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Als ich mich entschieden hatte, Kunstgeschichte zu studieren, waren alle sehr über-
rascht. Das war nicht mein Kindheitstraum und diese fast in den letzten Monaten mei-
nes Studiums getroffene Entscheidung hatte alle enttäuscht. Denn die Arbeitsbereiche 
der Kunstgeschichte in der Türkei sind im Vergleich zu anderen Richtungen sehr gering 
und auch das Einkommen. Trotz aller gegensätzlicher Meinungen habe mir die Ohren 
zugehalten und bin für mein Diplomstudium nach Wien gekommen. Es gab sehr viele 
Momente, wo ich die Einsamkeit in diesem fremden Land nicht aushalten konnte. Ich 
versuchte aber den Kopf immer oben zu behalten und  ging mit gewissen Schritten zu 
meinem Ziel. Immer wieder wiederholte ich mein Motto: „ Wenn du aufgibst, wirst du 
scheitern.“ Jetzt bin ich an der Stelle, wo ich bestens sein kann und will den Leuten, die 
sechs Jahre lang geistig und auch physisch mit mir waren, meinen Dank aussprechen.  
Meinen Eltern – wie kann ich ihnen nur mit einigen Sätzen danken? Obwohl sie sehr 
weit weg von mir waren, ließen sie mir das niemals spüren. Sie waren immer da und ich 
weiß, dass sie immer da sein werden. Diese Diplomarbeit wird ihnen gewidmet.  
Zweitens will ich meinem Freund danken. Während meines Studiums war er bei mir, 
teilte sowohl meine Freude als auch meine Trauer. Ohne ihn wäre es unerträglich ge-
wesen.  
Ich will mich an dieser Stelle auch bei meiner Betreuerin Prof. Martina Pippal herzlich 
bedanken. Obwohl es nicht Ihr Fachgebiet ist, nimmt sie an, meine Arbeit zu betreuen. 
Sie war mir eine große Hilfe und unterstützte mich dauernd. 
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Die vorliegende Diplomarbeit befasst sich mit den Sängerkanzeln von Luca della Robbia und 
Donatello, die man im Rahmen der Skulptur der Frührenaissance als Werke von 
einzigartigem Rang nennen kann.  
 
Die beiden Sängerkanzeln, auch Cantorien genannt, wurden von der Domopera 1431 in 
Auftrag gegeben. Luca della Robbia, der damals wenig bekannt war  und auch noch 
unerfahren gewesen zu sein scheint, bekam diesen Auftrag 1431 und hatte die Kanzel 1438 
fertig gestellt, fast in der gleichen Zeit, als Donatello schon als Gegenstück seine Kanzel 
konzipiert und herstellt.  Die beiden Kanzeln wurden im Chor über der nördlichen respektive 
südlichen Sakristeitür angebracht. Sie zeigen verschiedene ikonographische Themen: Luca 
della Robbia wählte als Thema den Psalm 150, aber Donatellos Konzeption lässt noch 
Fragen offen. 1688 erlitten die zwei  Werke das gleiche Schicksal: Prinz Ferdinando, der 
Sohn des Großherzogs Cosimo III. Medici, heiratete Violante Beatrix von Bayern. Zu diesem 
Anlass wurde im Dom eine große Feier veranstaltet. Die Cantorien wurden zu klein für 
dieses Fest gefunden, deswegen wurden sie abmontiert und aus dem Dom verbannt. Ende 
des 19. Jahrhunderts waren sie in die Domopera gelangt und erstmals wieder aufgestellt 
worden. 1939 und 1954 wurde ihre Rekonstruktion in der Domopera korrigiert.  
Ich habe mich in der vorliegenden Arbeit mit der Ikonographie und dem Stil dieser 




2. Problemstellung, Fragestellung 
Die Problemstellung der hier vorliegenden Arbeit erfordert eine strikte Definition der 
Thematik der Ikonographie der Sängerkanzeln des Florentiner Doms. Ausgehend von einer 
genaueren Betrachtung der Kanzeln werde ich mich im Rahmen dieser Arbeit vor allem der 
Diskussion der Verwendung der Musikinstrumente in der Kirche widmen. Dabei werde ich 
mich einerseits besonders mit den Auslegungen der Kirchenväter  und andererseits mit der 
Frage, warum  Musikinstrumente in der Kirche abgelehnt wurden, obwohl die Sängerkanzeln 
diese Instrumente zeigen, auseinandersetzen. In der Arbeit soll anhand exemplarischer 
Beispiele der Versuch gewagt werden, eine Analyse der Relation dieser Sängerkanzeln zur 
Ikonographie herzustellen. 
 
Ziel war es herauszufinden, warum die Kanzeln eigentlich hergestellt wurden. Es wird auch 
versucht, anhand der Bilder die ikonographische Tradition der Musikinstrumente darzulegen. 




Ich habe mich bei der Abfassung der Diplomarbeit sehr intensiv mit der Literatur beschäftigt, 
weshalb ich ausführlich auf die Forschungsgeschichte eingehen will. Die Arbeit hat zwei 
Teile: Der erste Teil besteht aus den Auslegungen der Kirchenväter und der Verwendung 
oder Ablehnung der Musikinstrumente in der Kirche, welche wirklich ein sehr umfassendes 
und noch heute ein viel diskutiertes Thema ist. Der zweite Teil umfasst ausführlich die 
Kanzeln. Die Forschungsgeschichte zu beiden Teilen wird anschließend explizit ausgeführt. 
Bei der Identifikation der Musikinstrumente waren für mich das englische Lexikon der 
Musikinstrumente „The New Grove Dictionary of Music and Musicians” und das „Lexikon der 
Musikinstrumente“ von Anthony Baines sehr hilfreich. Einer der großen und wichtigsten 
Musikforscher unserer Zeit, Jeremy Montagu, ist sehr ausführlich auf diese Gattung 
eingegangen und hat ein Buch über Instrumente und deren Verwendung vom Mittelalter bis 
heute mit Bildern und vielen Argumenten vorgelegt. Karl Geiringer und Anthony Baines 
hatten sehr gute Publikationen über Instrumente herausgegeben, die ich ebenfalls nutzen 
konnte.  
Über den Gebrauch der Instrumente in der Kirche gibt es bis heute viele Diskussionen, 
Argumente, Hypothesen und Antithesen. Der wichtige Musikkenner des Mittelalters und 
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Renaissance, Christopher Page, mit dessen Werken ich mich sehr intensiv 
auseinandergesetzt habe, hat viele Aufsätze und Bücher herausgegeben. Er ist ausführlich 
auf das Thema der Musik des Mittelalters und auch auf die Stellung der Kirchenväter zur 
Nutzung der Musikinstrumente in der Kirche eingegangen. Er ist heute Lektor an einer 
englischen Universität.  
 
Der amerikanische Musikwissenschaftler James Mc Kinnon hat mit seinen Arbeiten über die 
Lateinische Liturgie und musikalische Ikonographie Berühmtheit erlangt. Seine Aufsätze 
waren sehr nützlich bei der Abfassung dieser Arbeit.  
 
Beim zweiten Teil der Arbeit werden, wie schon erwähnt, die Ikonographie und der Stil der 
Cantorien bearbeitet.   
 
Die Monographien und Kataloge des großen Renaissanceforschers John Pope Hennessy 
kommen als wichtigste Werke in diesem Teil an erster Stelle vor. Er hat sich intensiv mit der 
Skulptur der Renaissance in Italien beschäftigt und zwei Monographien über Donatello und 
Luca della Robbia geschrieben. Die deutsche Kunsthistorikerin Margrit Lisner hat ihre 
Dissertation über die Sängerkanzel von Luca della Robbia geschrieben, die von Reclam als 
kleines Buch herausgegeben wurde. Ihre ausführliche Publikation war sehr nützlich. Die 





4. Überblick über die Entwicklung 
Seit der prähistorischen Zeit hat die Musik eine sehr wichtige Bedeutung für die Menschheit. 
Die Menschen haben sich bemüht, aus verschiedenen Geräten primitive Instrumente 
herzustellen. Die rituellen Handlungen standen im Vordergrund. Bei Kulthandlungen und 
Feiern wollte man seine Trauer beziehungsweise Freude mit dem Tanzen oder Singen 
ausdrücken. Mit der Zeit und besonders mit der Verbreitung verschiedener Religionen stieg 
der Bedarf der Menschen an der Musik deutlich. Im folgenden Teil werden die Entwicklung 
der Musikgeschichte innerhalb der verschiedenen Religionen und im Besonderen der Weg 
zur Kirchweihprozession des Florentiner Doms besprochen.  
 
4.1. Die Antike 
Grundlegende Begriffe abendländischer Musiklehre wie Ton, Musik, Harmonie, Melodie und 
Rhythmus stammen aus der Antike. Für die Frühzeit liefern vor allem Mythen Hinweise auf 
die Herkunft der Instrumente und ihre Stellung im Musikleben. Im 6. Jh. v. Chr. stellte 
Pythagoras von Samos die ersten musiktheoretischen Überlegungen an. Aus literarischen 
Quellen können zahlreiche Instrumente, Spielweisen, Anlässe und theoretische Grundlagen 
der Musik erschlossen werden. Musik diente den Griechen neben den kultischen Zwecken 
auch der Geselligkeit. Beim Trinkgelage und beim Symposion begegnet man neben dem 
Aulos, dem wichtigsten Blasinstrument der Griechen, auch der Leier Barbitos. Die 
Schlaginstrumente wie Cymbala und Tympanon gewannen mit dem Dionysoskult an 
Bedeutung. Als Gattungen kannte man den Chorgesang zu verschiedenen Anlässen, das 
Instrumentalspiel und ab der klassischen Zeit die musikalische Gestaltung der Tragödien. 
Hier standen Instrumentalisten und bis zu 15 Chorsänger in der halbrunden Orchestra vor 
der Bühne.1 In der römischen Republik spielten die Musiksklaven eine herausragende Rolle. 
Zu den großen Schaukämpfen in den Amphitheatern gab es Musik. Hier wurde auch die 
Hydraulis eingesetzt, die als Urvater der Orgel gilt. Der Begriff Hydraulis wird vom 
griechischen hydor – (Wasser) und aulos – (Pfeife) abgeleitet. Das Instrument ist in 
Griechenland schon im 3. Jahrhundert vor Christus nachweisbar. Die Hydraulis, die Plinius 
der Ältere als eines der Weltwunder erwähnt hat, war eine Erfindung des aus Alexandria 
stammenden Mechanikers Ktesibios.2 Die Tasten der Hydraulis waren nicht wie bei der 
heutigen Orgel Hebeltasten, sondern Schiebetasten. Der Winddruck wurde durch 
                                                 
1 Peter-Matthias Gaede, Geo Themenlexikon, Musik, Band 26, Mannheim 2007, S. 28. 
2 Munrow 1976, S. 26. 
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aufgepumptes Wasser erzeugt (Abb.1). Tatsächlich wurde das Wasser einfach dazu 
benutzt, die Stetigkeit des Luftdrucks zu erreichen. Weil der Klang des Instrumentes nicht so 
hoch war, beschrieb ihn Cicero als eine angenehme Entdeckung für die Ohren.3 Die 
Hydraulis wurde im 4. Jahrhundert nach Christus durch eine pneumatische Orgel ersetzt. 
 
4.2. Das Judentum 
Umstritten und in vieler Hinsicht noch ungeklärt, wie die Geschichte des jüdischen Volkes 
selbst, ist das Phänomen der jüdischen Musik. Bis heute brachte die Musikwissenschaft 
keine spezifisch jüdische Musikgeschichte hervor.4 Die Anfänge eines neuen Kultrituals und 
der Stil der Kultmusik reichen vermutlich bis zum ersten babylonischen Exil im 6. Jh. v. Chr. 
zurück auf die Zeit, in der das Gebetsritual unter den Verhältnissen des Exils außerhalb des 
Tempels vollzogen wurde. Das Verbot von Musikinstrumenten wurde nie ganz direkt und 
endgültig formuliert. James Mc Kinnon vertritt folgende Meinung: “At the outset we can 
dismiss the notion of a specific ban on instruments in the synagogue.”5 Im Alten Testament 
wird das Instrumentenspiel nur als Begleitung der unerwünschten Trinkgelage erwähnt oder 
das Verstummen des Instrumentenspiels als Zeichen der Verwüstung. Dasselbe gilt auch für 
bestimmte Festtage, an denen  Musik und Tanz akzeptiert werden. Im AT wurden viele 
Instrumente erwähnt, die später in weiterentwickelter Weise verwendet wurden.  
 
4.3. Das Christentum/Geschichte der Kirchenmusik 
Die Periode der ersten drei christlichen Jahrhunderte ist arm an Dokumenten über 
gottesdienstlichen Gesang. Die Hymnenkompositionen tauchen seit Mitte des 2. 
Jahrhunderts auf. Der erste sichere Hinweis auf den Psalmengesang im christlichen 
Gottesdienst stammt vom Ende des 2. Jahrhunderts.6 Darauf folgt der Bericht von Tertullian: 
„Wie nun die Heilige Schrift vorgelesen wird, Psalmen gesungen, Ansprachen gehalten 
werden und Bitten vorgebracht werden, so bieten sie gar keinen Anstoß zu ekstatischen 
Visionen.“7 Vom 3. Jahrhundert an ist der Psalmengesang ein unverzichtbares Element des 
christlichen Gottesdienstes gewesen. 
Mit der Verbreitung des Christentums unter Konstantin (275-337) wurde in der Kirche ein 
                                                 
3 Ebenda, S. 26. 
4 Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopädie der Musik. Band 4, Stuttgart 
1996, S. 1512. 
5 Ebenda, S. 1525. 
6 Eckhard Jaschinski, Kleine Geschichte der Kirchenmusik, Freiburg 2004, S. 38. 
7 Ebenda , S. 38. 
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Wandel herbeigeführt. Das Bedürfnis nach größeren Räumen für die Messen war stark 
angewachsen und so wurde begonnen, Basiliken zu bauen. Dieser Übergang von der 
Hauskirche zur Basilika bot für die Liturgie eine hervorragende Möglichkeit an Raumakustik. 
Schriftlesungen und Orationen wurden als öffentlich proklamierte Texte vorgetragen, und im 
9. Jahrhundert entwickelte man eine musikalische Notation. Dieses Datum deckt sich auch 
mit der erstmaligen Erscheinung der Orgel in der Kirche. Die Innovation der Musik in der 
Liturgie war die Voraussetzung für die Verwendung der Instrumente in der Kirche. Im 13. 
Jahrhundert erlebte die Kirchenmusik ihre Blüte. Es entstand die geistliche lateinische 
Motette.8 Um 1300 findet sich bei Johannes de Grocheo zum ersten Mal das Wort 
„Kirchenmusik“ (musica ecclesiastica). Gemeint ist damit der Gregorianische Gesang im 
Gegensatz zu den neuen mehrstimmigen Gattungen.9 Als Gesamtbezeichnung für diese 
Periode haben die Musikhistoriker den Namen Ars nova übernommen, den Titel einer um 
1320 entstandenen Abhandlung des französischen Theoretikers und Komponisten Philippe 
de Vitry.10 Höhepunkte des mittelalterlichen Lebens waren die kirchlichen Feste wie 
Prozessionen, Kirchweihen, Jahrestage der Schutzheiligen, Errettungsfeiern und 
Wallfahrten. Sie alle boten dem Volk eine aktive Teilnahme. Besonders beliebt waren die 
Parodien in der Kirche in Bezug auf die christliche Liturgie. Die erste durchkomponierte 
Messe war die Messe von Notre Dame von Guillaume de Machaut (1300-1377). Er war 
einer der berühmtesten Komponisten der Zeit, dessen Werke eine bestimmende Stelle in 
der Geschichte der Kirchenmusik des späten Mittelalters einnahmen. Danach folgte die 
Epoche der franko-flämischen Komponisten. Guillaume Dufay (1400-1474), der auch bei der 
Einweihung des Florentiner Doms tätig war, und Gilles Binchois (1400-1460) hatten als die 
ersten herausragenden Vertreter einer neuen musikalischen Epoche Bedeutung. Die Zeit 
der Franko-Flamen beeinflusste die Kirchenmusik sehr stark. Seit der 2. Hälfte des 15. 
Jahrhunderts begann man, auch an Kathedralen, Stiftskirchen und Stadtkirchen Kapellen zu 
gründen.11 Nicht nur in der Messliturgie, sondern auch im Offizium spielte der Gesang eine 
besondere Rolle. Träger der kirchlichen Chormusik waren Solistengruppen von Geistlichen, 
Kathedralchöre, Hofkapellen, Kantoreien und andere Sängerensembles.12 
                                                 
8 Motette: Unterschiedlicher Text in den verschiedenen Stimmen und ein wiederkehrender Rhythmus in der Unterstimme 
kennzeichnen die frühe Motette (bis 15. Jh.). Die spätere Motette (ab dem 15. Jh.) ist typischerweise geistliche Musik, 
in der zu den Singstimmen auch Instrumente hinzutreten können. 
9 Marc Honegger/Günther Massenkeil (Hg.), Das Große Lexikon der Musik, Freiburg 1981, S. 339. 
10 Jaschinski 2004, S. 64. 
11 Honegger/Massenkeil 1981, S. 339. 
12 Edmund A. Bowles, Musikleben im 15. Jahrhundert, Leipzig 1977, S. 106. 
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4.4. Verwendung der Musikinstrumente in der Kirche 
Das Dilemma über den Gebrauch der Musikinstrumente in der Kirche führt seit vielen Jahren 
zu heftigen und endlosen Diskussionen. Obwohl die Kirche ein klares Verbot darüber 
ausspricht, können sich die Wissenschaftler nicht einigen. Von den Kirchenvätern 
ausgehend bis zur Renaissance werden die Meinungen ausgearbeitet. Wurden die 
Instrumente in der Kirche akzeptiert oder abgelehnt? Wenn sie abgelehnt wurden, warum 
wurden sie dann von Luca della Robbia und Donatello  auf ihren Platten gezeigt. Während 
die Sängerkanzeln über den Sakristeitüren den Chor aufnahmen, was wurde darunter 
getan?  
Die einzige Instrumentenbegleitung, darüber sind sich alle Wissenschaftler einig, ist die 
Orgel. Die Orgel ist seit dem 9. Jahrhundert bis heute im christlichen Gottesdienst in 
Gebrauch. Die Orgel kannte man schon seit langer Zeit, der Durchbruch kam aber erst in 
der byzantinischen Welt. Während der Regierung von Pippin und Karl dem Großen wurden 
Orgeln aus Byzanz ins Frankenland gebracht.13 Damit fand das wichtigste Instrument der 
christlichen Welt eine Verbreitung im ganzen Abendland. Während des 9. Jahrhunderts 
wurden Orgeln in Freising und Straßburg gebaut. Der dortige Orgelbau wurde so hoch 
eingeschätzt, dass Papst Johannes VIII. einen Meister aus der Diözese von Freising 
beauftragte, eine Orgel in Rom zu errichten. Die Feiertage in der Kirche waren sehr 
bedeutende Anlässe für die Verwendung der Orgel. An diesen Tagen spielte sie eine sehr 
große Rolle. Ein Bericht darüber findet sich im Buch von Gustave Reese.14 Jean Froissart 
berichtet vom Einsatz von clarions und „toutes manières d'instrument"  bei einem 
besonderen Anlass in einer Kirche in Gent im Jahr 1386. Verschiedene Kirchen enthalten 
Verordnungen über die Gestaltung des Gottesdienstes an hohen Feiertagen. Dabei kamen 
der Orgel im Wesentlichen folgende Aufgaben zu: Sie wurde als Soloinstrument verwendet, 
zweitens erklang sie zusammen mit dem Chor und dem Chor der Solisten.15 Die Orgel hatte 
eine spezielle Stellung in der Kirche. Sie wurde vor allem im Westen eingesetzt,  zuerst in 
den Pariser und englischen Kirchen, von wo aus ihre Verbreitung vorbereitet wurde. Sogar 
die Orgelspieler hatten eine spezielle Position den anderen Musikern gegenüber.16 Das zeigt 
auch deutlich, dass die Kirchengemeinde besonderen Wert darauf gelegt hatte, weil die 
                                                 
13 David W. Music, Instruments in Church. A Collection of Source Documents, London 1998, S. 44. 
14 Gustave Reese, Music in the Middle Ages. With an Introduction on the music of ancient times. New York 1940, S. 385. 
15 Bowles 1977, S. 114. 
16 Bowles 1957, S. 48. 
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Möglichkeit sehr groß war, dass sie als einzelnes Instrument in Gebrauch war. 
Bowles‘ Publikation gibt uns Informationen über das Musikleben im 15. Jahrhundert in 
verschiedenen Ländern. Auf den zahlreichen Abbildungen kann man nicht genau 
wahrnehmen, ob Instrumente außer der Orgel, die immer dargestellt wird, in Gebrauch 
waren. Bowles unterscheidet zwischen den Mitgliedern der Hofkapelle, zu denen neben den 
Geistlichen nur die Sänger und Organisten gehörten, und den Hofmusikern, die von 
Ausnahmen abgesehen nicht am Gottesdienst mitwirkten.17 Er weist darauf hin, dass 
Musikinstrumente in der Kirche nicht nur für die Liturgie Gebrauch fanden. McKinnon hat 
schon darauf aufmerksam gemacht, dass Jongleure oder Schauspieler immer gesuchte 
Personen in der Kirche waren.18 Bis zur Renaissance findet sich fast nirgendwo in der 
Literatur die Verknüpfung der Orgel mit anderen Instrumenten. Jeremy Montagu berichtet in 
seiner Publikation von der Möglichkeit der Kombination von Orgel und Zimbel in der 
Kirche.19 Er meint, da die Zimbel eines der hoch klingenden Perkussionsinstrumente ist, 
wodurch Tanz und Singen angeregt wird, könnte sie mit der Orgel einen guten Ton ergeben 
und eine Möglichkeit für die Kirchenmusik sein. Nimmt man jedoch auf die Ablehnung der 
Instrumente Rücksicht, steht diese Möglichkeit außer Frage. Erst im späten 16. Jahrhundert 
erscheinen auch andere Instrumente in der Kirche, ein aufführungspraktischer Bezug von 
Sängern und Instrumentalisten ist von diesem Zeitpunkt an denkbar.20  
Darauf macht auch Joseph Gelineau aufmerksam. Er erklärt, dass im Spätmittelalter die 
Musikinstrumente in der Kirche eingeführt wurden. Diese wurden aber nicht während des 
christlichen Gottesdiensts, sondern während der Prozessionen oder der volkstümlichen 
Zeremonien verwendet.21 Fast alle Erklärungen über die Verwendung dieser Instrumente 
stimmen überein. Zu Beginn des Christentums war vom Verbot der Instrumente bei der 
Messe fast gar keine Rede. Eine Bemerkung von Clemens von Alexandrien lautet: „Die 
Etrusker benutzen beim Krieg die Trompete, die Arkadier die Panflöte, die Sizilianer die 
Harfe, die Kreter die Leier, die Lakedämonier die Flöte, die Thrakier das Horn, die Ägypter 
die Posaune und die Araber die Zimbel. Wir dagegen verwenden nur ein Instrument, das 
Wort des Friedens, mit dem wir Gott ehren.“22  
 
                                                 
17 Bowles 1977, S. 110. 
18 McKinnon 1968, S. 16. 
19 Montagu 1976, S. 50. 
20 Alexandra Goulaki Voutira, Die musizierenden Engel des Genter Altars, in: Imago Musicae, 5, 1988, S. 71. 
21 Gelineau 1965, S. 191. 
22 Jaschinski 2004, S. 41. 
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4.4.1. Die Paulusbriefe 
Das Mitwirken eines Musikinstrumentes in der Liturgie war nicht so selbstverständlich. Seit 
dem 1. Jahrhundert hat das Christentum unter Einfluss der Paulus-Briefe gegen 
Musikinstrumente Front gemacht. Das implizierte, dass es eine Diskrepanz gab zwischen 
dieser instrumentenfeindlichen Lehre der Kirche und der liturgischen Praxis, in der jeden 
Tag in den Lauden des Offiziums der Psalm 150, der von der Verwendung der Instrumente 
zum Lobpreis Gottes wortreich berichtet, gesungen wurde. Diese Kluft zwischen Lehre und 
dem Inhalt der Psalmen wurde von den Kirchenvätern so überbrückt, dass sie den Text 
symbolisch interpretierten und den Instrumenten eine allegorische Bedeutung verliehen. 
Im Neuen Testament berichten die Evangelisten Matthäus und Markus vom Letzten 
Abendmahl. Jesus hat dieses mit seinen Jüngern wohl in Form eines Passahmahls 
gehalten, folglich wird es mit dem Gesang des Hallel geklungen sein.23 Das große Hallel 
beim Letzten Abendmahl ist somit der Anfang der christlichen Kultmusik. Im Neuen 
Testament setzt sich die alttestamentlich-biblische Tradition fort. Vor allem die Briefe des 
Apostels Paulus sind Zeugnisse für die bedeutende Stellung der Musik im Gottesdienst. Er 
spricht von „Psalmen, Hymnen und geisterfüllten Liedern“ (Kol. 3,16; Eph. 5, 18-20). Die 
Briefe des Heiligen Paulus bestätigen mehrmals, dass die Christen sich zum Gebet und 
Gesang vereinten.  
1. Kor 14, 26: „Wenn ihr euch versammelt, so hat jeder einen Psalm oder eine Lehre, eine 
Offenbarung, eine Zungenrede oder eine Auslegung; all das soll der Erbauung dienen.“  
Eph. 5,19: „ Sprecht einander in Psalmen, Hymnen und geistlichen Liedern zu, singet und 
jubelt dem Herrn in euren Herzen.“ 
Kol 3,16: „Das Wort Christi wohne reichlich in euch, belehrt und ermahnt euch gegenseitig in 
aller Weisheit; mit Psalmen, Hymnen und geistlichen Liedern lobsinget Gott voll Dank in 
euren Herzen.“ 
Die Kraft zu diesem neuen Leben wird in der gottesdienstlichen Versammlung gewonnen, in 
der gegenseitigen Erbauung, in dem bewegten Lobpreis, in dem man eine Wirkung des 
Heiligen Geistes erkennt. Welcher Reichtum an geistlicher Dichtung damals geherrscht 
haben muss, kann man nur noch ahnen. Einige Lieder, eines der bedeutendsten im 
Kolosserbrief, sind bis heute noch erhalten.24 
                                                 
23 Hans Musch, Entwicklung und Entfaltung der christlichen Kultmusik des Abendlandes, in: Hans Musch (Hg.), Musik 
im Gottesdienst, Regensburg, 1993, S. 11. 
24 Jürgen Becker, Die Briefe an die Galater, Epheser, Philipper, Kolosser, Thessalonicher und Philemon, Zürich 1990,  
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4.4.2. Die Kirchenväter 
4.4.2.1. Die Schule von Alexandria 
Die ersten Gedanken zur Instrumentensymbolik wurden zur Zeit der Schule von Alexandria 
gemacht. Alexandria war die Geburtsstätte der neuplatonischen Lehre und wurde auch zum 
frühesten Zentrum christlich-theologischer Wissenschaft.25 Die Schule von Alexandria 
bildete den Ausgangspunkt des Symbolismus, dessen Bedeutung und Einfluss in der 
Literaturgeschichte einzigartig war.26 Die Vertreter dieser Schule beschäftigten sich 
schwerpunktmäßig mit der Musik und prägten mit ihren Meinungen auch ihre Zeitgenossen. 
Clemens von Alexandria (gestorben um 215) ist einer der frühesten Vertreter der 
alexandrinischen Schule. Mit ihm bildete sich der Hauptgedanke der christlichen 
Musikinstrumentensymbolik. Der Vergleich des Musikinstruments mit einem Menschen 
folgte dermaßen: „Der Sohn Davids […] verachtete die unbeseelten Instrumente lyra und 
cithara […] und spielt nun, indem er Seele und Körper auf den Heiligen Geist einstimmt, zu 
Ehren Gottes auf dem vielstimmigen Musikinstrument und singt zu diesem Instrument, 
welches der Mensch ist.“27 Die allgemeine Stellung der Kirchenväter zu den Instrumenten 
war streng. Sie brachten die Instrumente mit den Trinkfesten und Gastmahlen in 
Verbindung, welche die Menschen zu unangemessenem Verhalten führten. Sie glaubten, 
dass sich die Instrumente nur in paganem Ritus befinden und überhaupt keine Rolle in der 
christlichen Liturgie spielen sollten. Clemens von Alexandria hatte seine Position gegen 
Instrumente mit folgenden Sätzen bestimmt: „If people spend their time with auloi, psalteria, 
dancing and leaping, clapping hands like Egyptians, and in other similar dissolute activities, 
they become altogether immodest and unrestrained, senselessly beating on cymbals and 
drums, and making noise on all the instruments of deception. Obviously, it seems to me, 
such a banquet has become a theater of drunkenness.”28 
Neben Clemens von Alexandria ist Origines (185-254) einer der Hauptvertreter dieser 
Schule. Er hat erstmals sämtliche Musikinstrumente der Psalmen gedeutet und viele 
Deutungsmöglichkeiten angeführt. Seit seiner Zeit haben alle späteren Theologen ihr 
                                                                                                                                                                     
S. 199. 
25 Helmut Giesel, Studien zur Symbolik der Musikinstrumente im Schriftentum der Alten und Mittelalterlichen Kirche, 
Regensburg 1978, S. 46. 
26 Ebenda, S. 46. 
27 Ebenda, S. 47. 
28 James W. McKinnon, The Meaning of the Patristic Polemic against Musical Instruments, in: McKinnon (Hg.), The 
Temple, the Church Fathers and Early Western Chant, Hampshire 1998, S. 71. 
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Denken nach Origines gerichtet und im Kleinen da weitergearbeitet, wo Origines im Großen 
vorgearbeitet oder wenigstens entworfen hat.29 Athanasius von Alexandria (295-373) ist  
ebenfalls ein wichtiger Vertreter dieser Schule. Im Allgemeinen hat er seine Meinung auf die 
des Origines aufgebaut. Er hat sich nicht so kritisch den Instrumenten gegenüber geäußert, 
weshalb seine Sichtweise nicht so streng galt wie die der anderen Vertreter dieser Schule. 
Athanasius sieht die Glieder des Leibes gleich wie Saiten richtig aneinandergefügt, die 
Gedanken der Seele wie Cymbeln wirken und alles durch den Gesang und Wink des 
Geistes in Bewegung gesetzt.30 
Man wird wohl nicht behaupten können, dass die Gläubigen der ersten Jahrhunderte beim 
Gottesdienst nie und nirgends Instrumente benutzt hätten. Aber die klaren Texte der 
Kirchenväter weisen darauf hin, dass die Kirche den Instrumenten während der Messe 
keinen Platz einräumte. Dafür kann man einige Gründe nennen. Ihr Gebrauch war mit den 
heidnischen Kulten und sittlichen Verirrungen verknüpft. Flöte und Oboe galten als erotisch, 
die Trompete als kriegerisch, und die Orgel erinnerte ans Theater.31 Dieser heidnischen 
Welt gaben die Christen keinen Zutritt zu ihrem Gottesdienst. Während es in den ersten 
Jahrhunderten des Christentums ein Verbot gab, Gott mit Musikinstrumenten zu loben, 
versuchte man im Laufe des Mittelalters, die Instrumente in die Kirche zu bringen. Joseph 
Gelineau drückt in seiner Publikation aus, dass im lateinischen Abendland die Instrumente 
zur Begleitung eingesetzt wurden. Er stellt sich die Frage, ob die Instrumente nur bei den 
volkstümlichen Prozessionen verwendet wurden oder doch eine religiöse Funktion hatten. 
Diese Frage kulminiert auch im Aufsatz von Bowles.32 Er setzt sich mit der Frage 
auseinander, warum Instrumente, wenn sie in der Kirche doch verboten waren, auf so vielen 







                                                 
29 Heinrich Kraft, Kirchenväter-Lexikon, München 1966, S. 393. 
30 Manfred Pickhardt, Zur Musikanschauung der Kirchenväter, Diplomarbeit, Salzburg 1991, S. 69. 
31 Joseph Gelineau, Die Musik im christlichen Gottesdienst, Regensburg 1965, S. 189. 
32 Edmund A. Bowles, Were Musical Instruments used in the Liturgical Service during the Middle Ages, in: The Galpin 
Society Journal, 10, 1957, S. 46. 
33 Ebenda, S.  44. 
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4.4.2.2. Die Schule von Antiochia 
Die antiochenische Schule unterscheidet sich von der alexandrinischen vor allem dadurch, 
dass sie das buchstäbliche Verständnis der Bibel der allegorischen Interpretation vorzieht.34 
Der Hauptvertreter dieser Schule ist Johannes Chrysostomus (334/54-407). Er brachte zum 
Ausdruck, dass Gott ihnen erlaubte diese Instrumente zu benutzen, weil er Rücksicht auf 
ihre Schwäche nimmt.35 Die Stellung der Kirchenväter des Ostens zu den Instrumenten im 
Alten Testament war generell sehr streng. Sie nahmen nie an, dass die Menschen 
selbstverständlicherweise Instrumente brauchen können, um Gefühle auszudrücken. Er hat 
bestimmte Auslegungen gegen die Instrumente gemacht. Bei ihm ist das Psalterium ein 
Symbol für das Alte Testament, die Trompete ein Bild des Neuen Testaments. So wird das 
Psalterium im Laufe der Zeit zum Symbol des Göttlichen, die Kithara das des Menschlichen 
im irdischen Dasein.36 Er nennt das Tympanon auch Teufelsinstrument, weil dessen Fell aus 
der Haut toter Tiere erzeugt wurde. Er symbolisiert damit den Tod des Fleisches. Auch für 
ihn gehört der Klang von Aulos, Kithara und Syrinx zur pompa diaboli, der er die christlichen 
Psalmen- und Hymnengesänge gegenüberstellt. 
 
4.4.2.3. Die Kirchenväter des Westens 
Zu den wichtigsten Kirchenvätern des Westens zählen die drei großen lateinischen 
Kirchenlehrer. Ambrosius von Mailand (333-397), Hieronymus von Stridon (347-419) und 
Augustinus (354-430). Ambrosius von Mailand versuchte mit Sorgfalt die Psalmen 
respektive die Musikinstrumente auszulegen. Anhand seiner Bemühungen entstand eine 
neue Singweise im westlichen Abendland. In die Liturgie hat er den sogenannten 
Ambrosianischen Gesang eingesetzt.  Er hat zwar keinen ausführlichen Psalmkommentar 
geschrieben, aber schon einige Erklärungen dazu gemacht. Er vergleicht das Instrument mit 
dem Körper des Menschen. Laut ihm wurde zum Beispiel das psalterium mit dem 
menschlichen Körper gleichgesetzt. Psalterium ist also der in Christus zur Vollkommenheit 
geführte Mensch.37  
Ambrosius zeigt eine klare Haltung in seiner Musikanschauung. Es geht auch bei ihm um 
das Seelenheil seiner Gläubigen. Bei den üppigen und ausgelassenen Festen und Gelagen 
römischer Häuser wird unzüchtig gesungen und verrufen getanzt. Lieder von Sappho und 
                                                 
34 Giesel 1978, S. 64. 
35 Ebenda, S. 64.  
36 Pickhardt 1991, S. 70. 
37 Giesel 1978, S. 72. 
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Anakreon erschallen zur Kithara und gemietete Musiker lassen den übertriebenen 
Musikluxus zur Qual werden. Ambrosius erteilte einigen Christen, die an Trinkgelagen bis 
zum Morgen teilnehmen, eine scharfe Warnung, indem er die Tätigkeit gottwohlgefälliger 
Christen ihrem schlechten Vorbild gegenübergestellte: „Hymnen werden gesungen und du 
hältst die Zither? Psalmen werden gesungen und du nimmst die Harfe oder das Tympanon? 
Weh dir, denn du verlässt das Heil und wählst den Tod!“38 Seine Ansicht zur Verwendung 
der Instrumente nimmt man sehr anschaulich wahr.  
Hieronymus gilt als der gelehrteste und belesenste lateinische Kirchenvater. Seine Stellung 
in der Theologie des Westens ist natürlich unbestritten. Er hatte die Übersetzung der 
lateinischen Bibel in Angriff genommen, was 20 Jahre gedauert hat. Des Weiteren hat er 
sich mit den Evangelien auseinandergesetzt. Seine Bibel wurde seit dem 8/9. Jahrhundert 
verwendet. Hieronymus rät einer Witwe, sie soll Sänger, Saitenspielerinnen und 
Harfnerinnen wie einen Teufelschor oder verderbliche Sirenengesänge aus ihrem Hause 
verbannen.39 
Augustinus verbindet in seiner Theologie die biblische Botschaft mit dem geistigen Erbe der 
Griechen in einer dem römischen Denken entsprechenden Weise.40 Augustinus verneint 
Tanz- und Kitharamusik bei Märtyrerfeiern.  
Wenn man die Auslegungen der Kirchenväter im Allgemeinen abzuschätzen versucht, 
versteht man ihren Standpunkt sehr klar. Ohne Zweifel haben sie keine positive Einstellung 
gegenüber diesen Instrumenten in der Bibel. Sie äußern ihre Meinung in unterschiedlichem 
Grad, aber sie alle können die Existenz der Instrumente nicht aushalten. Natürlich geraten 
sie auf diese Art und Weise in einen Konflikt. Das Alte Testament erlaubt den Gläubigen, 
Gott mit den Instrumenten zu loben, wofür Psalmen geschrieben wurden, aber mit der 
Verbreitung des Christentums wurden solche Instrumente- von der Orgel abgesehen- in der 
Kirche verboten. McKinnon referiert die Meinung der Kirchenväter ,wonach Gott die 
Instrumente wegen der Schwäche der Juden toleriert habe.41 
                                                 
38 Pickhardt 1991, S. 32. 
39 Pickhardt 1991, S. 65. 
40 Kraft 1966, S. 71. 
41 McKinnon 1968, S. 8. 
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5. Die Ikonographie der Kanzeln 
5.1. Überblick über die gesamte Ikonographie der Musikinstrumente 
5.1.1. Psalter 
James McKinnon bespricht bezüglich der Verwendung der Instrumente in der Kirche ein 
wichtiges Thema. Warum wurden viele Illustrationen gemalt, wenn sie so der Wirklichkeit 
nicht entsprechen? Die berühmten Utrecht- und Stuttgart-Psalter wären eine gute Evidenz 
dafür. Alle Instrumente wurden gemeinsam in Begleitung von David wiedergegeben. Er 
bringt eine andere Kontroverse zur Sprache. Er meint, dass es keine genauen Beweise für 
oder gegen die Benutzung in der Kirche gäbe. Er gibt ein Beispiel mit den Psalter-
Illustrationen, die in dieser Diskussion eine wichtige Rolle spielen.  
Der Stuttgart-Psalter wäre ein gutes Beispiel (Abb.2). Die Illustration des letzten Psalms 
zeigt die Spieler mit den Instrumenten vor einem Tempel, eine übliche Alttestamentliche 
Szene. Man kann niemals beweisen, dass sie in der Kirche gespielt oder nicht gespielt 
werden.42 In der Zeit, in welcher der Stuttgart-Psalter (830) entstanden ist, war dieses 
Verbot nicht so streng.  
Das zweite Beispiel aus der Zeit ist der Utrecht-Psalter aus Reims, der 825 gefertigt wurde 
(Abb.3). Hier begleitet David nicht die Engel, sondern die Instrumentenspieler. Die im 150. 
Psalm erwähnten Musikinstrumente sind hier alle vorhanden, und er gilt als einer der 
ältesten mittelalterlichen Darstellung der Instrumente. Ab dem 13. Jahrhundert wurden die 
Instrumentenspieler in den Psaltern von den Mönchen ersetzt. Hier kann man auch die 
Konsequenzen der Autorität der geistlichen Männer spüren. Im Buch von Edmund Bowles 
„Musik im 15. Jahrhundert“ sieht man viele solcher Bilder. Sie stellen meistens eine Gruppe 
von Mönchen vor dem Pult oder in Begleitung der Orgel dar. Es gibt natürlich nicht nur diese 
zwei Psalter, auf denen die Musikinstrumente dargestellt werden. Die Tuba wurde zum 
Beispiel besonders oft in der Buchmalerei dargestellt. Der englische Psalter, der sich heute 
in der British Library befindet, ist ein gutes Beispiel der Buchmalerei (Abb.4). Er ist mit 1310 
datiert und illustriert den 81. Psalm. Man kann außer der Tuba auch alle anderen 
Instrumente gut betrachten. Die Tubabläser schmücken beide Ränder der Seite und passen 
mit ihren dünnen Körpern sehr gut zum Format der Darstellung.  
 
 
                                                 
42 McKinnon 1968, S. 17. 
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5.1.2. „Teufelsinstrumente“ 
Die Spur des Teufels ist in der Geschichte der Musik des Mittelalters bis in die zweite Hälfte 
des 19. Jahrhunderts hinein recht deutlich erkennbar. Warum wird er überhaupt mit der 
Musik in Verbindung gebracht?  
Seit Jahren kennt die bildende Kunst diese in der Bibel erwähnten Instrumente: die citharae 
der 24 Ältesten in der Apokalypse, die cithara König Davids, der auch mehrere Male in der 
Kunst Eingang gefunden hatte, und die tubae des Weltgerichts. Die musizierenden Engel 
mit oder ohne Instrumente stellte man seit dem 13. Jahrhundert im Abendland dar. Sie alle 
sind mit der himmlischen Musik in Verbindung gebracht. Zentraler Punkt der himmlischen 
Liturgie ist seit alters die Unaufhörlichkeit des Lobpreises. Himmlische Musik, Engelsgesang, 
himmlischer Tanz und Prozession kommen aber auch bei anderen Gelegenheiten vor, so 
bei Tod und Geleit der Seelen von Verstorbenen in das Jenseits, nach dem Tod von 
Frommen und Erwählten im Zusammenhang mit dem Seelengeleit der Seligen beim 
Jüngsten Gericht oder im Zusammenhang mit der zunehmenden Marienverehrung bei Tod, 
Himmelsfahrt und Krönung der Gottesmutter.  
Im metaphysischen Dualismus des Mittelalters steht dem Reiche Gottes das Reich Satans 
gegenüber, dem Überweltprinzip entspricht ein Unterweltprinzip. Dieser Dualismus spiegelt 
sich folgerichtig auch in der Musikanschauung wider. Der Idee der himmlischen Liturgie tritt 
die der Hölle gegenüber, der Musik der Engel die der Teufel.43 Immer wieder wird das 
Zerrklangliche, Disharmonische, Hässliche der Höllenmusik betont. Nicht nur Lärm und 
misstönende Klänge begegnen als Merkmale der Höllenmusik, sondern auch das absolute 
Schweigen, die trostlose Lautlosigkeit können sie charakterisieren.  
Reinhold Hammerstein hat in seinem Buch ausführlich dieses Thema diskutiert. Es gibt viele 
bildliche Belege für uns, die den Teufel mit Musikinstrumenten zeigen. Für die Ausstattung 
von Teufeln mit Instrumenten fehlt eine direkte biblische Begründung.44 Zu den 
Teufelsinstrumenten kann man die Fistula, das Tympanum und das Horn zählen. Fistula ist 
ein Flöteninstrument, das im Mittelalter vor allem als Bezeichnung für die Orgelpfeife 
verwendet wurde. Es wird im 9. Jahrhundert von Rhabanus Maurus in einem Kommentar zu 
eben dieser Danielsstelle direkt auf den Teufel und seine Verführungskünste bezogen. Es ist 
auch für die Kirchenväter das Symbol für Satan.45 Die Fistula wurde als böses Instrument 
                                                 
43 Hammerstein, diabolus in musica, S. 16. 
44 Ebenda , S. 24. 
45 Ebenda, S. 27. 
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betrachtet, und das spiegelt sich in der Kunst wider. Teufelsgestalten wurden oft mit 
Blasinstrumenten dargestellt (Abb.5).  Das zweite Instrument ist das Tympanum. Dieses 
Instrument ist wahrscheinlich jenes, dem man am häufigsten in der bildenden Kunst 
begegnet. Tympanum ist der Hauptname aller Schlaginstrumente, wozu man auch Trommel, 
Tamburin oder Pauke zählen kann. Trommelartige Instrumente spielen bereits in den 
spätantiken Mysterienkulten, etwa der Kybele oder der Isis, eine große Rolle. Und schon 
dort stehen sie in Verbindung mit Magie und Tod.46 Das Tympanum betrachtet man wegen 
seines Materials als Zeichen des Todes, weshalb man es mit Sünde, Tod oder Hölle in 
Verbindung brachte. Auch zahlreiche Belege in der Kunst zeigen das Instrument mit dem 
Teufel (Abb.6). Hier wird besonders auf die Gestalt des Instruments aufmerksam gemacht. 
Das Tympanum wird ohne sein Fell abgebildet. Diese Absicht ist klar wahrzunehmen. Stefan 
Lochners berühmtes Weltgericht zeigt einen Teufel auf zwei kleine Pauken schlagen, 
während ein anderer in der Funktion des Höllenwächters in eine feuerspeiende Trompete 
stößt (Abb.7). Der Sinn wird im Übrigen noch durch den beziehungsvollen Kontrast zu den 
musizierenden Engeln unterstrichen, die auf der anderen Bildseite, der der Seligen, mit ihren 
Instrumenten zum Geleit in die Himmelstadt spielen. Als letztes Teufelsinstrument erscheint 
das Horn. Man begegnet ihm schon im genannten Stuttgart- Psalter (Abb.8).  
 
5.2. Cantoria von Luca della Robbia 
Luca della Robbia hatte bei der Konzeption seiner Kanzel den 150. Psalm als Quelle 
benutzt. Das erkennt man an der Schrift zwischen den Brüstungen47 (Abb.9). 
 
Der 150. Psalm 
Lateinischer Text 
Laudate Dominum in sanctis ejus: Laudate eum in firmamento virtutis ejus 
Laudate eum in virtutibus ejus: Laudate eum secundum multitudinem magnitudinis ejus 
Laudate eum in sono tubae: Laudate eum in psalterio et cithara  
Laudate eum in tympano et choro: Laudate eum in chordis et organo 
Laudate eum in cymbalis benesonantibus: Laudate eum in cymbalis jubilationis 
Omnis spiritus laudet Dominum 
 
                                                 
46 Ebenda, S. 29. 
47 Margrit Lisner, Luca della Robbia. Die Sängerkanzel, Stuttgart 1960, S. 4. 
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Deutscher Text 
Lobet den Herrn in seinem Heiligtum; lobet ihn in der Feste seiner Macht 
Lobet ihn in seinen Taten; lobet ihn in seiner großen Herrlichkeit 
Lobet ihn mit Posaunen; lobet ihn mit Psalter und Harfe 
Lobet ihn mit Pauken und Reigen; lobet ihn mit Saiten und Pfeifen 
Lobet ihn mit hellen Zimbeln; lobet ihn mit wohlklingenden Zimbeln! Alles, was Odem 
hat, lobe den Herrn! 
 
Der 150. Psalm hat verschiedene Übersetzungsmöglichkeiten, die irreführend sein können. 
Da die erwähnten Musikinstrumente sehr unterschiedlich übersetzt wurden, kann man in der 
Literatur verschiedenen Interpretationen begegnen. Nachdem die Orgel eine feste Stellung 
im christlichen Gottesdienst erhalten hatte, begann man ein Gehäuse für sie zu schaffen. 
Luca della Robbia und Donatello wurden eventuell aus diesem Grund beauftragt. Obwohl 
der Begriff „Cantoria“ als Sängerkanzel in der Literatur angedeutet ist, gibt es keine genauen 
Beweise, ob sie zur Unterbringung der Sänger im Dom gedacht waren. Sie wurden in den 
Dokumenten immer als perghamo degli orghani erwähnt. Margrit Lisner spricht auch in ihrer 
Monographie von „Orgeltribünen“.48 
Ob es nun Orgel- oder Sängertribüne gewesen waren, in Italien gab es zu dieser Zeit keine 
Vorläufer.49 Wenn man bedenkt, dass eine derartige Kanzel zum ersten Mal in Italien 
hergestellt wurde, entsteht der Eindruck, die Sängerkanzeln als ein Repräsentationswerk 
des Doms wahrzunehmen. Der Dom von Florenz übertraf zu dieser Zeit mit seinem Ausmaß 
fast alle Kathedralen im Westen und war besonders mit seiner Kuppel eine hervorragende 
Architektur der Frührenaissance. Die Auftraggeber wollten sicher den Ruhm ihrer Kathedrale 
zum Höhepunkt bringen, weshalb die beiden talentierten Florentiner Meister beauftragt 
wurden. 
Mit ihrer innovativen Ausführung sowohl in der Architektur als auch in der Skulptur galt die 
Cantoria als Werk von hervorragendem Rang im Abendland. Während meiner Recherche 
begegnete ich keinem anderen Beispiel einer solchen Tribüne, die für Luca della Robbia und 
Donatello als Vorbild gelten konnte. Es steht nirgendwo, warum die Domherren Luca della 
Robbia mit einer solchen Ikonographie beauftragt hatten. Robbia hat die Kanzel so 
ausgeführt, dass die Inschrift durch die drei Zonen zwischen den Gesimsen platziert ist. 
                                                 
48 Lisner 1960, S. 5. 
49 Ebenda, S. 5. 
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Jeder Tafel wurde eine Stelle aus dem 150. Psalm gewidmet. Als Erstes wird mit den 
Sängerknaben begonnen, die an den beiden Nebenseiten der Kanzel postiert sind (Abb.10, 
11). Man bringt hier die Ikonographie mit dem Anfang und Endwort des Psalms in 
Verbindung. Es ist eine übliche Darstellung. Ein Knabenchor wird dargestellt. Das Dirigieren 
mit erhobener Hand, das Taktschlagen mit Fingern und Fuß sind deutlich wiedergegeben, 
die Blicke der Augen sind auf das Chorbuch gerichtet. Auf der anderen Seitentafel gruppiert 
sich ebenfalls ein Knabenchor, zahlenmäßig weniger und frontal stehend. Auch hier sind die 
Blicke der Sänger auf das Chorbuch konzentriert. In der Literatur gibt es Vorschläge, dass 
Robbia hier die Anzahl der Chorknaben des Doms angeführt haben könnte. Wenn man aber 
berücksichtigt, dass zur Zeit der Ausführung die Zahl der Chorknaben im Dom ungefähr 30 
war, ist diese Erklärung auszuschließen.50 Dagegen äußert Camiz ihre Meinung anders. Sie 
glaubt, dass die Dargestellten den realen Chorknaben entsprechen und sie eine Chorübung 
praktizieren.51 Das scheint auch eine klare Antwort zu sein, weil die beiden Platten bewusst 
gegeneinander platziert sind. Andererseits nimmt Kathi Meyer-Baer mit einer interessanten 
Meinung an der Diskussion teil. Sie behauptet, dass die Zahl der Chorknaben eine 
allegorische Bedeutung hat. Die Fünfzahl der ersten Platte entspricht dem fünfheiligen Ton 
(do, re, mi, fa, sol) des Magnifikats und die Siebenzahl dem Sänger des Sieben Sphärers.52 
Diese Aussage scheint weniger logisch, aber dennoch äußern viele Autoren ihre Meinung 
dazu. Tranca Camiz gilt als einer der großen Musikforscherin der Zeit und man legt viel Wert 
auf seine Aussagen. Luca della Robbia stellte auch in den anderen Reliefs wenige Figuren 
dar, weil das Ausmaß der Platte nicht so groß war. Es bot sich ihm keine andere 
Möglichkeit. Die singenden Gestalten, die auch im Chorbuch lesen, findet man schon in der 
ikonographischen Tradition. Francesco Antonio del Cherico schaffte um 1429 kurz vor dem 
Auftrag von Luca della Robbia in Or San Michele einen Orgelflügel, der an den beiden 
Seiten singende Engel zeigt (Abb.12). Luca della Robbia hatte wahrscheinlich dieses Werk 
von Francesco Antonio del Cherico gesehen, zieht aber vor, die Knaben in 
Menschengestalten darzustellen. Der Maler von Or San Michele mag seine Figuren mit 
Flügeln versehen und eine Art „Engelschor“ gestaltet haben. Die Engelschöre sind ein sehr 
weites Thema in der Kunst und sehr beliebt. Sowohl im Norden als auch im Süden werden 
sie mehrere Male dargestellt. Sie treten meistens in liturgischen Gewändern auf, in einem 
                                                 
50 Frank D’Accone, S. 101. 
51 Franca Trinchieri Camiz, Biblical Music and Dance Through Renaissance Eyes, in: Katherine A. McIver (Hg.), Art and 
Music in the Early Modern Period, Ashgate 2003, S. 370. 
52 Kathi Meyer-Baer, Music of the Spheres and the Dance of Death, New Jersey 1970, S. 180. 
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Kirchenraum postiert, ein Chorbuch oder ein Notenbuch haltend. Die singenden Engel von 
Francesco Antonio del Cherico scheinen wie psalmodierende Mönche in 
gegenüberliegenden Chorstühlen zu sitzen.53 Eine solche Art der Wiedergabe interessiert 
den jungen Luca della Robbia überhaupt nicht. Umgekehrt spiegeln seine Knaben in 
antikisierenden Gewändern und Schuhen seine Erkenntnis des Romaufenthalts wider.  
Die Tubabläser: (Abb.13) Wie es meistens der Fall ist, führen verschiedenen 
Übersetzungen zu verschiedenen Interpretationen. Während in den Monographien von 
John-Pope Hennessy und Margrit Lisner die Figuren auf den Reliefs als Tubabläser 
identifiziert wurden, werden sie in anderen Publikationen als Trompeter bezeichnet. Unter 
den Aerophonen ist die lange gerade Trompete arabischer Herkunft. Zwar kommt das 
Instrument heute im islamischen Kulturbereich nicht mehr vor, im Mittelalter jedoch kannte 
man es dort und gab es nach Osten und Westen weiter. Die Trompete war in Europa 
zunächst Instrument der Fürsten, wurde dann im 14. Jahrhundert vor allem Instrument der 
Reiterei.54 Gemälde stellen sie als Attribut der Heiligen Drei Könige dar und ebenso findet 
sie sich häufig auf Bildern der Krönung Mariae. Die römische Tuba wurde von den antiken 
Signalinstrumenten übernommen. Aus Tierhörnern wurden auch Signalinstrumente für 
Krieger, Jäger und Wächter hergestellt, auf denen meistens nur ein Ton geblasen werden 
konnte.55 Tubadarstellungen findet man in der Kunst sehr oft. Es ist das einzige in der 
älteren Kunst in Engelshand vorkommende Musikinstrument.56 Im Tubaengel ist ein 
Archetyp der Engelsmusik zu sehen.57 Man begegnet der Tuba eigentlich schon in der Bibel. 
Es ist in der Vulgatafassung des Alten Testaments das häufigste Instrument. Man bringt es 
mit dem Krieg, mit der Magie und anderen Dingen in Zusammenhang. Ihr Klang bringt die 
Mauern von Jericho zum Einsturz. In den Visionen der Bibel vom Ende der Zeiten und dem 
Jüngsten Gericht blasen sieben Engel nacheinander sieben Posaunen und begleiten so 
Gottes Urteil über die Welt. Die Schilderungen des Endes der Zeiten befinden sich 
hauptsächlich in der Offenbarung des Johannes 8-11, dem letzten Buch der Bibel. Die 
ersten sechs Posaunen kündigen Hagel, Feuer, Blut, die apokalyptischen Reiter und das 
Fallen der Gestirne vom Himmel an, die siebente Posaune verkündet den Triumph Christi 
und die Ankunft des Reiches Gottes. Die Tubabläser haben im Spätmittelalter und in der 
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Renaissance oft mit der schon erwähnten Darstellungsweise Eingang gefunden. Aber in 
Italien gibt es wahrscheinlich kein anderes Beispiel, an dem sich Luca della Robbia orientiert 
haben könnte. Im Vordergrund sieht man wieder Kinder in antikisierenden Gewändern, die in 
heftigen Bewegungen tanzen. Kinder bilden einen gewissen Teil seiner Platten. Diese 
kommen manchmal sogar in Flügelgestalten vor.  
Die Tafeln von Psalterium- und Chitarraspielerinnen sind ikonographisch fast gleich 
(Abb.14, 15). Das Psalterium ist ein Saiteninstrument, das vom Typus der Rahmen- oder 
Brett-Kasten-Zither abgeleitet ist, dessen Saiten im Gegensatz zum vielfach identischen 
Hackbrett nicht mit Klöppeln angeschlagen, sondern mit den Fingern oder einem Plektron 
gezupft werden. Das Psalterium spielt man entweder auf den Schoß gelegt oder an die 
Brust angelehnt. Die äußere Form ändert sich beträchtlich: dreieckige, trapezförmige, 
quadratische, längliche und sogar halbkreisförmige Instrumente werden dargestellt. Das 
Psalterium stammt aus dem Nahen Osten und gelangte während der Kreuzzüge nach 
Europa. Es war bis zum 15. Jahrhundert als Solo- und Ensemble-Instrument weit verbreitet, 
danach verlor es mit der aufkommenden Chromatisierung der Musik in der Renaissance 
seine Bedeutung. Im 16. Jahrhundert war es nur als Instrument niederer Schichten in 
Gebrauch.58 Seit dem 12. Jahrhundert findet man es oft in Darstellungen.59 Es ist neben den 
mittelalterlichen Musikinstrumenten wie Harfe, Leier und Laute ein häufig vorkommendes 
Instrument.  
Mit einigen Beispielen aus dem westlichen Raum will ich die Darstellungen des Psalteriums 
anhand der Bilder zeigen und mit Robbias Platte vergleichen. Als erstes Beispiel wird das 
Fresko im Camposanto zu Pisa vorgestellt (Abb.16). In dem Bild wird eine Gruppe von 
stehenden respektive sitzenden Frauen dargestellt. Sie haben fast alle 
instrumentenähnlichen Dinge in der Hand und die Psalteriumspielerin fällt mit ihrem großen 
Instrument sofort ins Auge. Im Mittelalter und auch in der Renaissance werden die 
Spielerinnen oft sitzend dargestellt, wobei Robbia stehende Figuren vorgezogen hat. Die 
Spielerin legt das viereckige Psalterium an die Brust und zupft es mit den Fingern. 
Beim zweiten Beispiel aus den Niederlanden wird die Figur auch sitzend mit einem 
trapezförmigen Psalterium gezeigt (Abb.17). Das Luca della Robbia nahe stehende Beispiel 
zeigt deutlich die häufigere Verwendung des trapezförmigen Psalteriums im westlichen 
Raum.  
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In Robbias Relief sitzen auf dem Boden zwei nackte Putti vor einer Gruppe von 
Spielerinnen. In der Literatur wurden sie als Putti bezeichnet.60 Sie hängen auch mit dem 
himmlischen Charakter der Musiker zusammen. Nach Hammerstein, der eine ausführliche 
Monographie über die Engelsmusik publiziert hatte, sind alle beteiligten kleinen Mädchen 
Mädchenengel.61 Chitarra werden von ihnen gespielt und auch gesungen. Die Kleinen auf 
der Tubabläsertafel nennt er auch „Engel“. Der größte Teil der Forscher teilte seine Meinung 
nicht. Die dargestellten Gestalten entsprechen normalen Menschen, aber nur auf einer Tafel 
wollte Robbia auf die Engelsmusik mit den Flügeln anspielen. Er braucht keine Elemente wie 
Flügel, um eine derartige Szene zu gestalten. Während sich auf der Tafel der 
Psalteriumsspielerinnen die Putti auch mit ihren Psaltern an der Gruppe beteiligen und sogar 
mitsingen, wurden sie auf der anderen Platte von Chitarraspielerinnen ohne Instrumente 
ersetzt (Abb.15). In der Literatur gibt es offensichtlich verschiedene Deutungen. Der an der 
rechten Seite sitzende Putto weist mit seinem Finger in Richtung Himmel und mit der 
Handfläche zur Erde, während der andere mit dem Finger vermutlich auf die 
Chitarraspielerinnen zeigt. Diese Zeigegeste der Putti könnte auch als die Verbindung 
zwischen Erde und Himmel angesehen werden. Robbia steigert diesen Gedanken, indem er 
seine Figuren auf einem Wolkengebilde stehend darstellt und auf der anderen Platte 
geflügelte Figuren hinzufügt.  
Wegen der Komplexität ihres Ursprungs und Namens nimmt die Chitarra eine 
Sonderstellung ein. Man verwendete im Mittelalter für die Chitarra unzählige Namen wie 
citola, cistole, sitole, cuitole, sytole, cycolae und später gittern, getern, kitaire, quitare, 
guiterne und guitarra.62 Sie wurde wahrscheinlich aus Kleinasien über die ägäischen Inseln 
eingeführt. Einerseits gehört die Kithara zur Familie der Leiern (Abb.18), andererseits aber 
waren die beiden Instrumente völlig verschieden. Während die Lyra ein leicht gebautes 
unverziertes Instrument war, besaß die Kithara einen massiven, mitunter reich 
geschmückten Kastenkörper. Bei der Kithara begnügte man sich nicht mit den sieben Saiten 
der Lyra, sondern verwendete gelegentlich bis zu zwölf.63 Sie war bereits in mykenischer 
Zeit bei den Völkern des östlichen Mittelmeerraums verbreitet. Ihr Gebrauch ist bis in die 
römische Zeit belegt.64 Sie bestand aus einem eckigen, sich nach oben leicht verbreiternden 
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hölzernen Schallkasten, der zuweilen von Knochen oder Metallblättern verstärkt und über 
ein kompliziert gestaltetes Zwischenstück mit zwei dicken Querstäben verbunden war. Man 
lehnte die Kithara wie das Psalterium auch an die Brust oder zupfte mit den Fingern. In 
“Groove's Dictionary of Music and Musicians” taucht die Chitarra als alttestamentliches 
Instrument auf und wird mit der magischen Heilung und den Propheten in Verbindung 
gebracht. Sie wurde benutzt, Gott zu loben. Der Begriff „kinnor” wird als Harfe von David 
bezeichnet.65 Wie schon oben angeführt, wurde dieses Instrument oft mit der Harfe 
verwechselt. Obwohl es ein autonomes Instrument ist, wird es auch im Neuen Testament mit 
dem Namen Harfe bezeichnet: „Dann hörte ich eine Stimme vom Himmel her, die dem 
Rauschen von Wassermassen und dem Rollen eines gewaltigen Donners glich. Die Stimme, 
die ich hörte, war wie der Klang der Harfe, die ein Harfenspieler schlägt.“ (Offenbarung 14,2) 
Mit den Trommlern setzt Luca della Robbia ein neues Thema ein (Abb.19). Die ruhigen 
Motive der vorigen Darstellungen werden hier von dynamischen und lebhaften Motiven 
abgelöst. Die Neuigkeit waren die kleinen Tänzer. Er bildet hier wie in anderen Platten 
wieder eine Gruppe von Spielern ab, in den Vordergrund setzt er diesmal zwei Tänzerinnen. 
Die beiden sind fast nackt abgebildet, man sieht nur eine Silhouette eines schleierartigen 
Tuches. Die Figuren an der rechten und linken Seite haben einen Turban auf dem Kopf, die 
Mittelfigur trägt wahrscheinlich einen Rosenkranz. Robbia wollte anscheinend seine antiken 
Erkenntnisse auf die Platte übertragen. Die Rose in der Handfläche der tanzenden Figur 
könnte uns zu verschiedenen Interpretationen führen. Die Rose verwendete man in der 
römischen Zeit bei Gastmahlen. Bei antiken Darstellungen begegnete man sehr oft diesem 
Element. Das römische Fest war für die Darbringung von Rosen der Verstorbenen 
bekannt.66 Wenn man berücksichtigt, dass Robbia seine römischen Erkenntnisse auf der 
Cantoria zeigen will, ist diese Aussage nicht zu vernachlässigen. Die Darstellung zwischen 
Himmel und Erde intensiviert diese Meinung mittlerweile. Aber mit größerer 
Wahrscheinlichkeit könnte es auch eine Anspielung auf Santa Maria del Fiore sein, welche 
auch Donatello in seinem Werk gerne verwendet hatte.67 Robbia lässt viel Raum für 
Interpretationen. 
Trommel ist eine Sammelbezeichnung für Membranophone, bei denen ein oder zwei 
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Membranen über einen Rahmen oder einen fassartigen Schallkorpus gespannt sind und 
durch Schlagen, Reiben, Schütteln, Ansingen oder Anzupfen einer Saite zum Schwingen 
gebracht werden.68 Sie war ein beliebtes Schlaginstrument der Renaissance, wovon auch 
andere Instrumente abgeleitet wurden. Einige Verwirrung stiftet die Verwendung des 
französischen Tambourin für die Schellentrommel, des Saitentambourins und der 
Handtrommel sowie die Verwendung des italienischen Tamburino und des deutschen 
Tamburin für die Schellen- wie auch für die Pfeifertrommel.69 Die Trommel hat 
wahrscheinlich als Tanzbegleitung Verbreitung gefunden. 
Nach der Schilderung der oberen Zone wird nun die untere Zone behandelt. Hier fällt 
natürlich im ersten Augenblick eine völlig andere Gestaltungsweise der Figuren ins Auge. 
Die oben dargestellten Erwachsenen wurden hier durch kleine Kinder ersetzt. Die erste Tafel 
an der unteren Zone ist ein Kinderreigen (Abb.20). Die beiden vorne mit dem Rücken zum 
Betrachter stehendenden Knaben sind vollplastischen Figuren ähnlich, sie wurden aus dem 
Stein herausgehoben. Sie verbinden sich mit den seitlichen Gestalten zu Dreiergruppen, die 
den mittleren Jungen mit seinem in kreisend schwingenden Formen flach gemeißelten 
Köpfchen rahmen. Sie halten sich an den Händen, bilden eine Art Kreis und singen. Die 
bisher auf den anderen Platten vorkommende Unterfläche wurde fast bei allen Forschern als 
Wolken interpretiert. Diese Wolken hatten hier der Gruppe einen himmlischen Chorcharakter 
zugefügt.  
Auf der Tafel der Orgelspieler betrachten wir wieder eine Kindergruppe im Halbkreis, die um 
eine sitzende Mittelfigur versammelt ist (Abb.21). Diese spielt eine Handorgel, während die 
anderen daneben stehenden Gestalten Harfe und Laute spielen. Als die Psalmen aus dem 
Hebräischen ins Griechische und Lateinische übersetzt wurden, stieß man auf Namen für 
Musikinstrumente, die man nicht kannte. Im Psalm 150 wurde ein Instrument als „organum“ 
bezeichnet, und man wusste nicht über die Bedeutung Bescheid.70 Es war wahrscheinlich 
die Übersetzung des hebräischen „ugab“, was vermutlich ein Blasinstrument war. Die 
Übersetzer wählten deswegen ein allgemeines Wort für dieses Instrument: organon 
(griechisch), organum (lateinisch). Als dieses organum in Psalm 150 später als eine Orgel 
interpretiert wurde, hatte das große Folgen für die ikonographische Tradition. Erstens 
werden Orgeln seit dem 9. Jahrhundert in illustrierten Psaltern abgebildet und zweitens 
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werden sie seit dem 13. Jahrhundert zum Lobe Gottes in der Liturgie der Kirche zugelassen. 
Seit dieser Zeit gelang es den Künstlern, dieses Instrument in jede Gattung der Kunst 
einzubringen. Es gibt auch in Florenz, sogar im Dom, solche Beispiele, die vielleicht Robbia 
angeregt hatte. An der alten Fassade des Florentiner Doms, die Vasari entworfen hatte, 
standen vermutlich musizierende Engel, die Rebec, Viella, Dudelsack, Zimbeln, Laute und 
Orgel in der Hand hatten (Abb.22). Nach dem Abriss (1587) wurden sie allesamt in die Villa 
Medici von Castello gebracht.71 Der Bildhauer Piero di Giovanni, der aus Deutschland oder 
den Niederlanden stammte, war von 1386 bis 1400 in Florenz und 1402 in Orvieto tätig. 
1386 wird er für einen Marmorengel, der für die Domfassade bestimmt war, bezahlt. Die 
beiden von der alten Domfassade stammenden Statuetten sind als die beiden Engel 
identifiziert worden.72 Das Problem der musizierenden Engel taucht an dieser Stelle auch 
auf. Obwohl die Figuren keine Flügel haben, wurden sie in der Literatur als Engel 
bezeichnet, was auch bei Luca della Robbia hauptsächlich das Problem ist. Meiner Meinung 
nach wäre die Lage der Figuren ein Ausgangspunkt für diese Aussage. Steht man vor der 
Fassade, wird der Eindruck vermittelt, als ob der Engelschor grüßt und in die Kirche einlädt. 
Dann begegnet man in der Kirche dem zweiten Engelschor. Es ist ausschließlich das Ziel, 
im Besucher das Gefühl einer musikalischen Harmonie von beiden Seiten der Kirche zu 
wecken. Anders als Robbias Orgelspieler wurde Pieros noch blockhafter gestaltet (Abb.23). 
Die Form des Organums entspricht der üblichen Form des 14. Jahrhunderts.  
Die Handorgel wurde als Gegenstück zu den großen Kirchenorgeln gebaut. Man bezeichnet 
sie auch als „Portativ“ (lat.: portare) oder „Organetto“ (ital.: kleine Orgel)73. Sie ist so klein 
und leicht tragbar, dass sie nur von einer Person gespielt werden kann. Sie wird entweder 
stehend mit einem Halteband getragen oder sitzend auf den Schoss gestellt. Sie ist ein 
einstimmiges Instrument, das geeignet war, ein Solotanzstück oder eine Einzelstimme in 
einem Chanson oder einem Instrumentalstück zu spielen. Die frühesten Portative sind im 11. 
Jahrhundert belegt, im 15. erlebten sie den Höhepunkt ihrer Entwicklung und im 16. 
verschwanden sie wieder.74 Sie wurden in der Kunst vom 13. Jahrhundert bis 15. 
Jahrhundert häufig abgebildet. Die Form unterscheidet sich offensichtlich nach der Zeit und 
auch dem Ort. In dem Beispiel aus Deutschland sieht man eine andere Art des Instrumentes 
(Abb.24). Vergleicht man sie mit der Platte von Robbia, bemerkt man sofort die Ähnlichkeit. 
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In den beiden aus der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts datierten Werken kommt die 
spätere, noch entwickelte Version der Handorgel vor. Sie ist noch größer und mit vielen 
Pfeifen versehen. 
Auf Robbias Tafel betrachtet man hinter dem Orgelspieler ein Kind, das eine Dreiecksharfe 
in der Hand hat, wobei die dreieckige Form als Symbol für die Dreieinigkeit Gottes gilt.75 Die 
Harfe zählt zu den wenigen Instrumenten, die sich während des 14. Jahrhunderts in ihrem 
Bau nicht veränderten. Gegen Ende des Mittelalters wurde ihr Umfang nach der Tiefe hin 
erweitert. Dies hatte zur Folge, dass sich die Proportionen der drei Hauptbestandteile des 
Instruments änderten, nämlich der Korpus und die Vorderstange. So entwickelte sich im 15. 
Jahrhundert aus der älteren Form, die einem gleichseitigen Dreieck ähnelte, eine leicht in 
die Länge gezogene schlankere „gotische“ Form, bei der Korpus, Hals und Vorderstange 
deutlich voneinander abgesetzt waren.76 Dieser Übergang ist bei der Betrachtung der beiden 
Werke deutlich nachvollziehbar (Abb.25). 
Die vorletzte Darstellung ist eine der viel diskutierten Platten auf der Kanzel. Es ist der 
Tambourinspieler (Abb.26). In der Literatur gibt es oft Missverständnisse über die Herkunft 
und die Bedeutung dieses Instrumentes. Die Schellentrommel wurde in Europa während der 
Kreuzzüge eingeführt. Im Nahen Osten wurde sie häufig von Frauen gespielt. Man hält mit 
einer Hand den Rahmen, wobei die Finger das Fell berühren, während mit der anderen 
Handfläche geschlagen wird. Heute bringt man dieses Instrument mit der orientalischen 
Musik in Verbindung.  
Robbia hat auf der Tafel eine Mittelfigur mit dem Instrument und an der Seite je drei Figuren 
geschaffen, die ganz rechten und linken Figuren haben einen Flügel. Das Verhältnis der 
Engelsmusik zur Psalterikonographie ist in der bisherigen Forschung kaum thematisiert 
worden. Auch in der mittelalterlichen Tradition kennt man den Zusammenhang zwischen den 
beiden Gattungen nicht. Diese Psalterillustrationen wurden in Kapitel 5.5.1. diskutiert, 
welche aber keinen Zusammenhang mit der Engelsikonographie haben. Im Psalm wird 
offensichtlich die Anwesenheit der Engel nicht explizit erklärt, aber man weiß schon, dass 
die Engel im Dienst Gottes die Instrumente verwenden. Zum Lob Gottes musizierende Engel 
gehören zur Darstellung des Paradieses, das ein geschützter und gepflegter Ort oder eine 
von den himmlischen Heerscharen beschützte Stadt ist.77 Das spiegelt sich leider nicht so in 
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der Kunst wider. Die Künstler hatten diese Angelegenheit nicht gut verwendet. Obwohl die 
Forscher behaupten, dass die Psalmeninstrumente fast nicht thematisiert worden sind, wirft 
die Darstellung Giottos eine Frage auf. Kannte Giotto den Typ schon? Hatte er ihn für seine 
Nachfolger vorbereitet? War er ein Wegbereiter? Das kann man natürlich nicht beweisen, 
aber die Malerei in der berühmten Arenakapelle gibt uns einen Hinweis darüber. Giotto hatte 
hier ikonographisch eine ungewöhnliche Szene geschaffen. Vor der Verkündigungsszene 
führt er hier gegenseitig zwei Szenen vor Augen (Abb. 27). Hinter dem Engel Gabriel sieht 
man je Szene eine Engelsgruppe, von der manche Instrumente tragen. In der linken Hälfte 
haben die Engel, die in der üblichen Darstellung mit Flügeln abgebildet sind, die 
Psalterinstrumente in der Hand. Dahinter gibt es in der Luft schwebende kleine Engel, die 
kleine Trompeten blasen. Die Engel feiern hier die Sendung des Gabriels mit Instrumenten. 
Meiner Meinung nach entspricht die Gestaltung der Szene Giottos Ziel. Nach der 
Bemerkung von Johannes Tinctoris zeigen die Maler die Engel mit den Instrumenten, wenn 
sie die Freude der Seligen ausdrücken wollen.78 Man kann als Beispiel viele Werke 
anführen, aber das Thema der Psalterikonographie ist sehr gering.  
Die Florentiner Cantoria und die kleine Tafel am Genter Altar bilden die Ausnahmen.79 Der 
berühmte Genter Altar wurde von Jan und Hubert van Eyck 1432 geschaffen (Abb. 28). 
Dieser hervorragende Altar führte bei den Forschern zu heftigen Diskussionen, weil so viele 
offene Fragen bleiben und viele Interpretationen dazu gemacht wurden. Der rechte 
Seitenflügel führt uns eine kleine Chorszene vor. Auf dieser kleinen Tafel ist eine 
herrschende Figur im Vordergrund vorhanden, die an der Orgel sitzend dargestellt ist und 
dahinter von einer Gruppe von Musikanten begleitet wird. Unter der Tafel steht ein Vers aus 
dem 150. Psalm „Laudate eum in chordis e organo“. Es handelt sich um den 4. Vers, in dem 
zum Gotteslob mit Saiten und Pfeifen aufgerufen wird. Es ist also sehr wahrscheinlich, dass 
die Instrumentenengel diesen Psalm illustrieren und zwar gerade am Beginn ihrer 
Vorführung.80 In der Literatur wurde die Tafel als musizierende Engel wie sein Gegenstück 
auf der anderen Seite gedeutet. Können wir aber in Luca della Robbias Fall die kleinen 
Knaben und Mädchen auch als Engel interpretieren? Es ist bis heute ein umstrittenes 
Problem geblieben, da in der Literatur auch verschiedene Erklärungen darüber geschildert 
worden sind. Da Altarbilder, auf deren Flügeln nichts anderes als musizierende Engel zu 
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sehen sind, gerade so ungewöhnlich sind wie flügellose Engel – ob musizierend oder 
anderweitig beschäftigt –, können wir weiterhin schließen, dass die musizierenden Engel 
ursprünglich für einen Kontext bestimmt waren, der den Gesetzen der religiösen 
Ikonographie weniger streng unterworfen war. Sie könnten für einen Sakristeischrank oder, 
vielleicht noch nahe liegender, für eine Orgel bestimmt gewesen sein. Orgelflügel, 
Orgelgehäuse und die Brüstungen von Orgelemporen wurden traditionell und 
angemessenerweise mit musizierenden Figuren oder auf mehrere Tafeln verteilten 
Figurengruppen dekoriert. Auch wenn diese Figuren oftmals als richtige Engel auftraten, 
wurden sie nicht weniger oft als ungeflügelte Wesen dargestellt. Die musizierenden Engel 
des Genter Altars waren allem Anschein nach ursprünglich als die transalpinen Vettern von 
Luca della Robbias berühmten Chorsängern an der Cantoria des Florentiner Doms 
konzipiert geworden.81 Bei ihm ist die Beziehung der Psalterinstrumente mit dem Engel 
anders als bei den Van Eycks. Hier scheinen seine Figuren nicht deutlich liturgische Wesen, 
sondern eher idealisierte Mischwesen mit Umformulierung in Knaben, Jünglinge oder 
Mädchen zu sein.82 Nach Meyer-Baer schauen die Engel von Robbia wie erotis oder 
amoretti aus.83 Meiner Meinung nach sind sie weder amoretti noch erotis. Robbia versuchte 
in seiner Kanzel nur der Ikonographie entsprechende Figuren zu verwenden und solche 
Aussagen zu vermeiden. Wer hat amoretti dargestellt? Das ist sein Konkurrent Donatello. Er 
hat entlang seines Kanzelfrieses Putten geschaffen. Robbias Ziel ist hier nicht, eine 
musizierende Engelsgruppe zu schaffen. Wenn das Ziel so lauten würde, dann hätte er 
sicherlich versucht, seine Figuren anders zu konstruieren. Einerseits wollte er besonders 
den Auftraggebern sein Talent zeigen, andererseits eine musizierende Gruppe gestalten 
und den Figuren einen Platz zwischen „Himmel und Erde“ geben. Wie man schon 
wahrnehmen kann, haben sogar zwei Figuren einen Flügel. Wie erklärt sich aber die 
Anwesenheit des Instrumentenengels im kirchlichen Raum, wenn es von der 
ikonographischen Tradition und von anderen Quellen her bekannt ist, dass in jener Zeit nur 
die Orgel in der Kirche zugelassen war? Der Bedeutungsgehalt der Szene ist immer der 
Lobpreis Gottes. Als spezifische Aufgabenbereiche werden Engeln primär Anbetung und 
Lob Gottes zugeteilt.84 Die Instrumentenengel beziehen sich auf die frühere ikonographische 
Tradition der Scharen musizierender Engel, wobei die Instrumente in alter Weise als 
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allgemeiner Hinweis auf den Klang, ja den Gesang der Engel und seine Lieblichkeit 
verstanden werden können. Musizierende Engel, die oft Chöre oder Instrumentalgruppen 
bilden, finden sich vor allem in Szenen aus dem Leben Marias, Jesu und der Heiligen und in 
Darstellungen des Paradieses. Daneben gibt es die Posaunen der Offenbarung und des 
Jüngsten Gerichtes, die die Macht Gottes zum Ausdruck bringen. Sie präsentieren damit 
den Schnittpunkt zwischen der Harmonie der Himmelssphären und der Harmonie der uns 
umgebenden Welt. Die ersten Darstellungen von singenden und musizierenden Engeln 
können im 14. Jahrhundert datiert werden. Die von den Engeln gespielten Instrumente sind, 
wie die Instrumentenkunde nachgewiesen hat, vor allem in der flämischen Malerei oft 
wahrheitsgetreu und detailgenau wiedergegeben und können insofern auch als Zeugnisse 
der zeitgenössischen Aufführungspraxis betrachtet werden. Einer von Nachfolgern der 
Eycks Nachfolgern, Hans Memling, zeigt uns seine berühmte Engelgruppe (Abb.29). 
Memling deutet hier auf seine menschengroßen reifen Engel. Seine Engel tragen richtige 
und große Flügel. Er mag es, seine Figuren in einer himmlischen Sphäre vorzuführen. Die 
Engel sind unten und oben von Wolken umgeben. Seine Tendenz zur Engelsikonographie 
ist sehr verschieden von Robbia, wie man sehr gut wahrnehmen kann. Robbia bringt auf 
seiner Kanzel Engel und Engelmusik auch in Zusammenhang mit den Psalterinstrumenten. 
Die letzte Platte der Sängerkanzel  Luca della Robbias zeigt die Zimbelschläger (Abb.30). 
Die Bezeichnung ist aus dem Verb „zusammenstoßen“ entstanden. Im Psalm ist die Rede 
von wohl „klingenden“ (benesonantes) und „schallenden“ (jubelnden) Zimbeln. Es stellt sich 
hier die Frage, ob der Psalm von verschiedenen Becken oder Spielweisen spricht.85 Zimbel 
ist die Bezeichnung für seit dem 9. Jahrhundert nachweisbare Glöckchen, meist ohne 
Innenklöppel. Davon sind zahlreiche Instrumentennamen wie z.B. Cembalo, Cymbal und 
Zimbel ableitbar. Aufgrund ihres hochklingenden Tons ist die Verwendung in der Kirche 
deutlich ausgeschlossen. Zwei Varianten von Zimbeln wurden in der Kunst dargestellt. Eine 
ist wie die auf der Cantoria befindliche Zimbelart, und die andere ist in Form von Glöckchen. 
Im York-Psalter sieht man an der oberen Zone eine Stange, an die viele Glöckchen gehängt 
sind (Abb.25). Wieder aus derselben Gattung, noch später zugeschrieben, taucht ein 
berühmter Codex aus Spanien auf. Er beinhaltet zahlreiche Folien aus dem Musikleben. 
Verschiedene Musikinstrumente und Musiker wurden illustriert. Auf der Cantigas Codex 
begegnet man ihnen. Die Blätter sind mit 1280-1283 datiert (Abb.31). 
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Ich möchte an dieser Stelle die Kanzel auch mit einem ganz anderen Werk in Italien aus 
ikonographischer Sicht vergleichen. Wie vorher erwähnt, wurde der 150. Psalm in der Kunst 
des Westens sehr selten dargestellt, weshalb Luca della Robbia sehr wenige Vorbilder dafür 
hatte. Aber er hatte einen Nachfolger. Die Ikonographie der Kanzel wurde übernommen, 
aber natürlich in anderer Art und Weise dargestellt. Es sind die musizierende Engel von 
Agostino di Duccio im Tempel Maletestiano in Rimini86 (Abb.32, 33). Die Reliefs sind in 
einer privaten Kapelle platziert. Der Künstler hatte in jedem Relief zwei Engel mit einem 
Instrument gezeigt. Alle haben jene Musikinstrumente, die im Psalm 150 beschrieben sind, 
in der Hand. Er hatte sogar die nicht beschriebenen dargestellt. So sieht man im ersten 
Relief eine Triangel und ein Olifant. Im Unterschied zum Cantoria von Luca della Robbia 
wurden hier alle kleinen Mädchen als Engel dargestellt. Es war vielleicht der wichtigste 
Punkt der Arbeit, ob Luca della Robbia auch Engel zeigen oder sie nur menschliche Figuren 
sein lassen wollte. Natürlich haben hier die Reliefs noch einen himmlischen Charakter. Das 
ist eine lange Diskussion, aber der berühmte Musiktheoretiker des 15. Jahrhunderts 
Johannes Tinctoris hatte 1473-74 seinen Traktat („Complexus effectuum musices“) 
geschrieben und dort gibt es gute Erklärungen dafür. Er kennzeichnet für die himmlische 
Musik verschiedene Tätigkeiten. Laut seiner Arbeit wurde die Musik gemacht, um den Herrn 
des Himmels zu erfreuen. Dabei verschönern die Instrumente die Hymnen des Herrn.87 
(effectus 1: „Musica Deum delectat“, effectus 2: „Musica laudes Die decorat ab omnibus 
variis instrumentis“) Es gibt auch eine dritte Tätigkeit. Musik trägt zur Freude der Seligen im 
Paradies bei (effectus 3:“ Musica gaudia beatorum amplificat“). Als Folge dieser effectus 
bringt er etwas Wichtiges zum Ausdruck. Wollen Künstler die Freude der Seligen malerisch 
zeigen, dann stellen sie die Engeln mit Musikinstrumenten dar. Aber das wurde nicht erlaubt, 
wenn die Kirche nicht glaubt, dass die Freude der Seligen mit der Musik reichhaltiger 
gemacht wurde.88  
 
Es ist die allgemeine Fragestellung der Arbeit, in welchem Zusammenhang die Kanzel von 
Robbia in der ikonographischen Tradition steht. Bisher wurde ausführlich die Entwicklung 
der Musikinstrumente an allen Seiten anhand der Bilder gezeigt. Sie wurden zu 
verschiedenen Anlässen abgebildet. Ihr Verhältnis zur realen Welt aber ist problematisch. 
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Bis zu der Kanzel von Luca della Robbia wurden die Davidsinstrumente in den Psaltern, die 
Teufelsinstrumente oder einzelne Beispiele betrachtet. Alle abgebildeten Instrumente 
entsprechen natürlich nicht der realen Situation. Wie schon vorher angebracht wurde, 
kommen die Instrumente entweder in einem Engelschor oder in einer religiösen Szene vor. 
Die Teufelsinstrumente sind die besten Beispiele dafür, da sie absolut keine reale 
Bedeutung in unserem Sinn haben. Fast alle Abbildungen kommen ironisch vor.  
Somit will ich mich mit der Domweihe und deren Festmusik beschäftigen. Die Domweihe in 
Florenz war im Jahr 1436. Die Vorbereitungen hatten ihren Anfang schon 1383 genommen. 
Es wurde festgestellt, dass man für den Dom eine moderne Orgel braucht, und 1383 
entschloss man sich, eine neue Orgel zu bestellen. 1411 wurde ein hölzerner Mantel 
geliefert, 1413 wurde sie mit einem blauen Vorhang zugedeckt und 1422-23 war die 
Bezahlung schon abgeschlossen.89 Noch eine zweite Orgel war nötig gewesen, und die 
Dombehörde entschied sich diesmal, den berühmten Orgelmacher Matteo di Prato mit 
dieser Aufgabe zu betrauen. Der wurde in den Dokumenten als „Meister“ bezeichnet.90 
Leider konnte die neue Orgel bei der Weihe nicht da sein, deswegen wurde die alte Orgel 
repariert. Der zu jener Zeit berühmteste Komponist des Abendlands Guillaume Dufay 
komponierte die Festmusik. Die berühmte Motette heißt „Nuper rosarum flores“. Über die 
Feierlichkeiten der Florentiner Domweihe hat Jannocius Manetti geschrieben. Sein 
anschaulicher Dokumentarbericht vermittelt ein beeindruckendes Bild der festlichen 
Vorgänge. Manetti war Augen- und Ohrenzeuge. Der ekstatische Bericht feiert die Musik, 
von der er am 25. März 1436 ergriffen war, als ein Himmel und Erde umspannendes 
Ereignis.91 Denn es ertönten, so versichert er, viele verschiedene, wohlklingende Stimmen 
und erhabene Zusammenklänge bis hinauf zum Himmel, dass es den Hörern ohne Zweifel 
erschien, sie vernähmen den göttlichen Gesang und den der Engel. Eine derartige Vielfalt 
von Stimmen und Instrumenten (tantis insuper diversorum instrumentorum consonationibus) 
erklang an allen Stellen der Basilika, dass man glaubte, die Engels- und Himmelsmusik, der 
paradiesische Gesang des Jenseits sei auf die Erde gekommen. Es wurde in der Literatur 
deutlich betont, dass bei dieser Musik sicherlich Spieler dabei waren. Welche Instrumente 
außer der Orgel waren dort präsent? Laut Rolf Dammann sind fast zehn Spieler dort 
vorhanden. Vermutlich haben zwei Orgelspieler, vier Bläser und noch zwei andere Spieler in 
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verschiedenen Teilen der Motette mitgewirkt. Wenn man die Motette heute hört, dann spürt 
man auch die Klänge der Blasinstrumente. Das ist von meiner Seite sehr logisch, weil es 
eine große Feierlichkeit war und man es sich schon erlauben konnte. Die 
Musikwissenschaftlerin Brigitte Lodes aus Wien denkt aber gegensätzlich, nämlich dass bei 
dieser Motette bei der Weihe keine Instrumente verwendet wurden. Ich bin nicht ihrer 
Meinung, weil es uns niemand besser als ein Augenzeuge aus der Zeit vermitteln könnte. 
Manettis Anmerkung vom „instrumentorum consonationibus“ sollte man auch 
berücksichtigen. In dieser Beziehung soll man noch eine andere Frage klären. Hatte der 
Komponist auf die Ikonographie der Reliefs Rücksicht genommen? Gerhard Croll ist darauf 
in seinem Aufsatz eingegangen.92 Es steht meinerseits im Widerspruch. Als Dufay mit dieser 
Arbeit beauftragt wurde, war der architektonische Körper der Kanzeln schon fertig und 
manche Platten waren bereits ausgeführt. Die Fertigstellung der Kanzeln folgte zwei Jahre 
nach der Weihe. Das könnte für uns einen Argument sein. Aber andererseits kann man nicht 
übersehen, dass es ein großes Fest war und die Dombehörde auf diese Werke stolz sein 
wollte. Vielleicht hatten sie vor ihrer Fertigstellung einmalig aufgestellt. Darüber haben wir 
keine schriftlichen Dokumente oder Beweise, deswegen bleibt es nur eine Hypothese. Ein 
zweites wichtiges Faktum wäre, dass Dufay bei der Herstellung seiner Motette auf 
interessante Punkte Bezug nahm. Aus einer Reihe musikwissenschaftlicher Arbeiten hat 
man Kenntnis von der Praxis der Komponisten des 14., 15. und 16. Jahrhunderts, ihre 
Werke nach spekulativ-mathematischen Prinzipien zu organisieren.93 Charles Warren meint, 
dass die Motette in ihren Mensurverhältnissen 6:4:2:3 den Proportionen des Florentiner 
Doms entspricht.94 Er hat darin eine unmittelbare Entsprechung musikalischer und 
architektonischer Gegebenheiten gesehen. Bezugspunkt für beide – Dom und Motette – war 
vermutlich jenes alttestamentliche Heiligtum, dessen Beschreibung der Verfasser des 3. 
Buches der Könige viel Platz widmet: der Tempel Salomons in Jerusalem. Die einzige 
Möglichkeit, ein dem Tempel Salomons nachgebildetes Bauwerk zu schaffen, bestand so in 
der Übernahme der im Alten Testament genannten Proportionen 60:40:20:30 – 
Gesamtlänge : Vorderraum : Hinterraum : Höhe und ihrer Zuordnung zu den 
entsprechenden Bauteilen des Doms.95 Der Autor hatte weitere erstaunliche Aspekte der 
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Motette vorgeführt. Dufay brachte auch Zusammenhänge mit dem Alten Testament. 
„Terribilis est locus iste“ ist der Text der Kirchweihantiphon, aus deren Incipit Dufay den 
Doppeltenor in Nuper rosarum flores bildet, was aus Jakobs Traum von der Himmelsleiter 
(1. Buch Mose 28, 10 ff) stammt. 96  
Der Überlieferung nach sind aus den Söhnen Jakobs die zwölf Stämme Israels 
hervorgegangen. In Kapitel 7 der Offenbarung des Johannes sind sie zusammen mit ihm als 
Stammväter der Auserwählten genannt. Jakob 63, Judas 67, Ruben 74, Gad 8, Aser 43, 
Nephtalim 85, Manasse 88, Simeon 92, Levi 45, Issachar 86, Zabulon 92, Joseph 79, 
Benjamin 69 = 891. 891 ist die Zahl aller Töne in den Oberstimmen außerhalb der Cella und 
ohne Klangzusatznoten. Ihre Spiegelzahl ist die Summe aus Klangzusatznoten und 
Tenortönen.97 Die Beispiele kann man vielfach vermehren. Mit all diesen Aspekten kann 
man die Frage stellen, ob Dufay auf die Ikonographie der Kanzeln Rücksicht nahm, während 
er die Festmusik komponierte. In den Aufsätzen bezüglich dieses Themas habe ich nichts 
darüber herausgefunden. Aber die Zusammenhänge mit dem Alten Testament bezweifelt 
man. Zusammenfassend kann man sagen, dass Dufay die Festmusik wahrscheinlich 
unabhängig von den Kanzeln komponierte, aber schon Instrumente dabei verwendet hatte.  
 
5.3. Cantoria von Donatello 
Als Pendant zur Kanzel, an der Luca della Robbia seit 1431 arbeitete, war Donatellos 
Kanzel 1433 in Auftrag gegeben. Ab November 1433 setzten die Zahlungen ein und 1438 
wurde dokumentiert, dass die Kanzel fast fertig war (Abb.34). 
Donatellos Cantoria ist anders als Robbias gestaltet. Hier tragen fünf hohe Konsolen den 
Kanzelkasten, dessen Front durch die Säulenpaare gegliedert ist. Zwischen den Säulen ist 
eine Reihe von tanzenden Putti in voller Dynamik schwingend, springend, drehend 
dargestellt. Ober und unter der Galerie sind Friese mit verschiedenen antiken Motiven 
abgebildet. Oben sind Palmetten mit Vasen, die im 19. Jahrhundert ergänzt wurden, unten 
Muscheln und Köpfe in eingeschriebenem Kreis dargestellt. In den Feldern zwischen den 
Konsolen sind zwei Putti, die die Pauke und das Tambourin schlagen und zwei andere, die 
sich aus einer hohen Vase an den darin enthaltenen Früchten bedienen, angebracht 
(Abb.35). Von der Ausstattung her ist die Kanzel von Donatello noch reicher und schöner 
geschmückt. Die Motive der Friese, die Innenmosaikdekoration zwischen den Konsolen, die 
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Gestaltung der gesamten Architektur und die extrem ausdruckskräftige Darstellung der Putti 
setzen sicherlich die Erfahrung eines Bildhauers wie Donatello voraus, die wir nicht von 
Luca della Robbia erwarten sollten.  
In der Literatur bleibt noch offen, welches Thema Donatello für seine Kanzel gewählt hatte. 
Einen der ältesten Berichte darüber kann man bei Heinrich Brockhaus finden. Er behauptet, 
dass zwischen den Säulenpaaren Donatellos vermutlich die Psalmenverse gestanden 
haben könnten. Es wird vorgeschlagen, dass er als Anspielung auf Robbia den 149. Psalm 
dargestellt hätte.98 Es wäre logisch, weil die Cantoria von Donatello als Pendant realisiert 
wurde und offenbar die Verse des letzten Psalms dort gestanden sein könnten. Was steht 
also im 149. Psalm, dass man zu einer solchen Behauptung kommen kann? 
„Halleluja! Singt dem Herrn ein neues Lied! Sein Lob erschalle in der Gemeinde der 
Frommen. Israel soll sich über seinen Schöpfer freuen, die Kinder Zions über ihren König 
jauchzen. Seinen Namen sollen sie loben beim Reigentanz, ihm spielen auf Pauken und 
Harfen. […]“ Das geht selbstverständlich noch weiter, aber meiner Meinung nach sind die 
wichtigsten Verse oben angeführt. Da aber weder ein Dokument noch eine Inschrift 
vorhanden sind, kann man leider nicht beweisen, ob Donatello den Psalm dargestellt hatte 
oder nicht. Laut dem Autor kann man nach der Gestaltung der Kanzel Folgendes erklären: 
Lob Gottes durch Engel und Kinder in Gesang und Reigen. Aber was hat man sich unter 
dem Reigen eigentlich vorzustellen? Die versammelte Domgemeinde soll sich doch wohl 
nicht einfach am jugendlichen Spiel freuen. Dieses bildet das Gegenstück zu dem sehr 
bedeutsamen Lob Gottes auf der anderen Kanzel, daher liegt gewiss auch hier ein hoher 
Sinn im kindlichen Spiel.99 Dieser Gedanke führt uns zu einer interessanten Diskussion. Die 
ersten Verse des Psalms stimmen überein mit der Ausführung der Kanzel. Der Reigentanz 
wurde genau dargestellt und Donatello gestaltete seine Figuren als wirklich kindliche Engel. 
Man kann dem Autor in diesem Punkt Recht geben. Luca della Robbia bleibt seinem Auftrag 
treu und stellt wörtlich genau den letzten Psalm dar. Wie schon vorher besprochen, zeigen 
seine Figuren vielleicht nicht die richtigen Engel. Aber Donatello hatte hier ein anderes Ziel. 
Er wollte seine herausragende Fähigkeit zeigen. Er hatte an der Kanzelfront Tanz- und 
Reigenszenen wie auf einem durchgehenden Sarkophagrelief zu einem einheitlichen 
Figurenfries, das hinter den fünf Paarsäulen angebracht ist, zusammengefasst. An der 
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oberen Zone sehen wir ein Geflecht von Tänzern, Laufenden und Musikanten. Der Kranz tritt 
als Attribut der Tänzer hervor, der mehrere Male in den Händen der Putti gezeigt wird. Als 
christliches Symbol drückt er Ruhm und Freude aus und kann als Sieges-, Ehren- oder 
Huldigungskranz gelten. Als freudebringende Siegessymbole können diese Kränze der 
Cantoria gedeutet werden, da sie sich nicht nur in den Händen der Kinderengel befinden, 
sondern einer auch ganz rechts an der Frontseite über bzw. hinter seinem Kopf gehalten 
wird.100 In der linken Fronthälfte bezeichnet ein in Drehungen und Posen expressiv 
ausgedrückter Tanz einerseits die Fähigkeit des Bildhauers, wie er einen Körper so 
herausragend schaffen kann und andererseits könnte es wahrscheinlich eine religiöse 
Bedeutung haben. Es wird als „reiner Tanz der Engel im Himmel zum Lobe Gottes“ 
bezeichnet. Diese Darstellung bringt auch die Frage mit sich, ob es womöglich ein Hinweis 
auf die Tanzprozessionen in der Kirche sei. Die Tanzprozessionen in der Kirche wurden aus 
demselben Grund wie die Instrumente verboten. Sie wurden mit dem paganen Kult in 
Verbindung gebracht.  
Die Anerkennung des Tanzes in der Kirche ist eine ganz andere Sache. War der Tanz 
wirklich erlaubt? Der Großteil der Forscher geht in Richtung des Verbots. Davies hat ein 
ausführliches Buch darüber publiziert. In seinem Buch „worship and dance“ betont er das 
Verbot des Tanzes in der Kirche. Es gibt viele Synodalbeschlüsse, die darauf hinweisen, 
den Tanz während des Gottesdienstes zu verbieten. Er führt uns eine chronologische 
Geschichte vor. Im Konzil von Auxerre im Jahre 573 wurde der Tanz verboten. Im folgenden 
Konzil von Chalon-sur-Saone wurde er auch an den Festtagen verboten. 826 hatte ein 
römisches Konzil eine Entscheidung über Frauen getroffen, dass sie weder an den heiligen 
Tagen noch an den Festtagen in der Kirche tanzen dürften. Diese Aussage wurde mit der 
Entscheidung von Leo IV. (790-855) noch verstärkt. Er hatte den Frauen auch das Singen 
verboten.101 Bis zum 18. Jahrhundert hat sich Tänzerisches jedoch entgegen allen 
Tanzverboten im Kirchenraum wie auch außerhalb gehalten.102 
Der profanen Tanzdarstellung in sakralem Kontext steht man ähnlich ratlos gegenüber wie 
den in bacchantischer Ausgelassenheit tanzenden putti an Donatellos cantoria im 
Florentiner Dom. Für Donatellos Puttenbacchanal bieten sich mehrere Deutungen an: ein 
Bezug auf den Chorus des 150. Psalms; ein Ausdruck religiöser Freude, egal in welchen 
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Tanzformen sich diese artikuliert; eine Gestaltungsweise, die von Luca della Robbias nur 
wenig älterer Cantoria mit ihren in idealisierter Jugendlichkeit singenden und musizierenden 
Knaben und Jünglingen bewusst abweicht.103 Was ist also ein Bacchanal? Es ist ein dem 
Gott Bacchus gewidmetes Fest in Rom. Es wurde getrunken, getanzt und gefeiert. In der 
Renaissance wurde das Thema der Bacchanalien wieder in die bildliche Kunst 
aufgenommen, wobei sie bewusst auf die Antike zurückgreift. Man fand sie zuerst auf den 
so genannten griechischen Vasen und dann in der abendländischen Kunst. Wenn man 
berücksichtigt, dass Donatello die Antike auf seiner Kanzel zitiert hatte, scheint es auch 
logisch. Dieser Gedanke wurde verstärkt von Franca Camiz. Sie meint auch, dass Donatello 
diese reale Tanzausführung von der Antike übernommen hatte.104 Donatello wollte hier sein 
Gegenstück übertreffen. 
Die beiden Relieffelder in der Konsolzone, die nach antiken Vorlagen gefertigt wurden, 
zeigen je zwei Putten, rechts und links von einem in der Mitte stehenden Gegenstand 
angeordnet. Im Gegensatz zu den oberen Putten wurden die unteren ungeflügelt und 
unbekleidet gezeigt. Sie haben mit einem christlichen Thema nichts zu tun, wurden aber 
deutlich von antiken Vorlagen übernommen. Deswegen könnte es als Diskrepanz zwischen 
christlichem Jubel und dem heidnischen Bereich zum Ausdruck gebracht werden. Auch 
besondere Hinweise auf Maria bzw. Santa Maria del Fiore durch die Blumen, die sich auf 
dem Untergrund, auf dem Putten tanzen, befinden, sind denkbar. 
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6. Stil der Kanzeln 
6.1. Luca della Robbia 
Nach der langen Diskussion über die Verwendung der Instrumente in der Kirche und der 
Ikonographie von Kanzeln wird im folgenden Teil der Stil beider Kunstwerke behandelt. 
Darüber wurden viele Artikel publiziert und auch die Monographien bestimmter Autoren sind 
sehr hilfreich zu diesem Thema. Die älteste bekannte Monographie über Luca della Robbia 
hatte Leo Planiscig im Jahre 1940 herausgegeben. Er erwähnt auch die wichtige Frage: 
„Warum wurde der junge und unerfahrene Robbia mit dieser wichtigen Aufgabe betraut?“105 
Diese Frage wurde im vorigen Teil von mir gestellt, aber wie fast alle anderen Forscher kann 
man darauf keine richtige Antwort geben, denn es ist wirklich eine sehr prestigevolle 
Aufgabe für einen unerfahrenen Bildhauer. Ohne Beispiel ein so prächtiges Werk 
herzustellen, ist sehr schwierig für einen Künstler. Vielleicht wollte die Dombehörde nicht viel 
bezahlen. Wenn man anstatt Luca della Robbia einen erfahrenen Künstler wie Donatello 
beauftragt hätte, hätte man mehr bezahlen müssen. Das kann man nur vermuten. Man hat 
keine schriftlichen Beweise dafür. Aber es ist bis heute eine offene Frage. Laut Leo Planiscig 
waren die Reliefs in der richtigen Reihenfolge. Wie im Psalm beginnt die Anordnung der 
Reliefs mit den singenden Knaben, nämlich mit dem Halleluja und endet auch auf der 
anderen Seite mit den Chorknaben. Er meint, dass diese Chorknabenreliefs überhaupt zu 
den schönsten Leistungen der Kunst gehören.106 Es ist natürlich eine sehr diskutierbare 
Frage. Er behauptet, dass diese Reliefs ein reifer Meister geschaffen hat. Ist es möglich? 
Luca war damals kein reifer Meister. Wer hat dann diese Reliefs geschaffen? Manche 
Robbia-Forscher behaupten, dass einige Reliefs nicht von ihm wären. Sie meinen, er sei 
nicht so ein herausragender Künstler gewesen. Man soll zuerst einige Fragen beantworten. 
Welche Reliefs hatte er zuerst geschaffen? Waren alle vollendet? Wurde er dafür bezahlt? 
Hatte er Vorbilder dafür? 
Ich habe während meiner Forschung die wertvollen Informationen von Margrit Lisner oft 
benutzt. Sie hat ihre Dissertation über die Sängerkanzel von Luca della Robbia geschrieben. 
Nach den Urkunden waren im August 1434 vier Reliefs vollendet.107 Der Vertrag für Cantoria 
ist nicht erhalten, aber man kann dem Ablauf der Arbeit anhand der Zahlungsurkunden 
folgen. Diese haben 1431 begonnen und wurden 1438 vollendet. 1432 wurde für „pro 
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faciendo tabulas perghami“ bezahlt. Bis 26. August 1434 wurden zwei kleine und zwei große 
Reliefs gemeißelt (… perghami locati luce simonis marci della robbia, videlicet dua maiora et 
duo minora).108 Margrit Lisner und auch John Pope-Hennessy glauben, dass die in den 
Dokumenten besprochenen kleinen Reliefs die an den Seiten liegenden Chorknabenreliefs 
sind. Hennessy glaubt sicher, dass diese vor 1434 fertig waren, weil sie im Vergleich mit den 
anderen noch kleiner sind. Es ist im Vergleich zur Aussage von Leo Planiscig 
widersprüchlich, aber meiner Meinung nach scheint es noch logischer und annehmbar. 
Wenn man die beiden Platten gut betrachtet, fallen im ersten Augenblick die stehenden 
Knaben an der linken und rechten Seite auf (Abb.10, 11). Man sieht auf den beiden Platten 
dieselbe Arbeit. Die beiden Knaben wurden nicht wie die anderen herausgemeißelt und 
scheinen daher nicht so plastisch. Deswegen könnte sie Hennessy den Reliefs, die vor 1434 
entstanden sind, zugeschrieben haben. Die anderen zehn Reliefs wurden im Jahr 1437 
vollendet. Nach Margrit Lisner hatten auch zwei Gehilfen mitgearbeitet.109 Die anderen zwei 
großen Reliefs sind nach Hennessy die Psalterium- und Citharaspielerinnen (Abb.14, 15). 
Aber Lisner fügt dazu auch Trommler und Handorgelspielerinnen, hier bin ich streng 
dagegen. Ich würde an dieser Stelle den Stil der einzelnen Reliefs bearbeiten und vielleicht 
auch chronologisch in eine Reihe bringen. Wie im vorangehenden Teil der Ikonographie will 
ich mit der oberen Zone beginnen. Das erste Seitenrelief „Halleluja“ zeigt eine eng 
nebeneinander platzierte Knabengruppe. Die an den Ecken stehenden Figuren scheinen 
nicht plastisch, Robbia verwendete diese Technik auch an den anderen Platten. Die 
anderen Figuren treten von der Platte heraus und bilden anscheinend eine plastische 
Gruppe. Wenn man nicht weiß, dass sie aus den Händen eines fast unerfahrenen 
Bildhauers stammen, würde man keinen Zweifel haben, dass sie von einem Profi stammen. 
Der Künstler hatte hier auf die bildparallele Ordnung verzichtet. Er bevorzugt dicht 
nebeneinander stehende Figuren und eine in die Tiefe gehende Bildordnung. Die Details 
sind außerordentlich ins Auge fallend. Der in der vorderen Szene stehende und das 
Chorbuch haltende Knabe sieht sehr realitätsnahe aus. Einerseits singt er mit dem weit 
offenen Mund das Chorlied und andererseits gibt er mit dem rechten Fuß und der Hand das 
Tempo an. Die dahinter stehenden Knaben versuchen, einen Blick in das Chorbuch zu 
werfen und auch mitzusingen. Deren Gesichtszüge schaffte der Künstler treu 
wiederzugeben. Ich finde es auch faszinierend, wie der ganz an der rechten Seite stehende 
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Knabe mit dieser außergewöhnlichen Haltungspose beider Hände dargestellt wird. Er zeigt 
seine Fähigkeit so offensichtlich. Man kann das Spielbein der Figur unter seinem Tuch auch 
sehen. Es scheint so schön und plastisch. Beobachten wir das Pendant der Platte. Es liegt 
genau gegenüber, aber an der anderen Seite der Kanzel. Hier sieht man eine andere 
Ordnung der Figuren. Diese sind nicht trichterähnlich in die Bildtiefe aufgebaut, sondern 
bildparallel. Die gleichen Gesichtszüge wiederholt er auch hier. Die Kleider der Figuren 
wurden extrem plastisch und voluminös gestaltet. Der mittlere Knabe hält seine Toga wie 
der Knabe auf der anderen Tafel. Warum immer wieder dasselbe Motiv kommt, weiß man 
nicht. Er will vielleicht sein Talent zeigen. 
Jetzt kommt aber eine wichtige Diskussion. Gehören die zwei Tafeln wirklich zu den zuerst 
entstandenen? Nach Margrit Lisner sicherlich nicht. Aber John Pope-Hennessy beharrt 
darauf. Natürlich hat er überzeugende Argumente. Er geht von den Zahlungsurkunden aus. 
Dort stand, dass vor 1434 die zwei kleinen Tafeln fertig waren.110 Wenn man berücksichtigt, 
dass die Chorknabentafeln die kleinsten sind, dann sollte man ihm Recht geben. Allerdings 
braucht ein solches Kunstwerk begabte Hände. Es ist wirklich schwer zu glauben, die Platte 
als erste geschaffene einzuordnen. Während der Betrachtung der Werke kann man 
unzweifelhaft die Vorliebe für die Antike nicht übersehen. Über seine Jugend weiß man fast 
gar nichts. Man vermutet nur, dass er bei Nanni di Banco in die Lehre ging und einige Zeit 
wahrscheinlich auch in Rom war. Die Auseinandersetzung mit Donatello war ein Meilenstein 
in seinem Leben. Er hatte viel von ihm übernommen und bei seinen Werken angewendet. 
Sein Interesse für die Antike wurde auch durch Donatello bestärkt. Die Knaben tragen die 
üblichen römischen Männerkleider, Togen. Diese entsprechen einem Mantel, eine Art 
Obergewand. Es war eine offizielle römische Tracht, die von allen Bürgern getragen wurde. 
Sie ist rund geschnitten und drapiert. Es war durchaus möglich, die Toga durch weitere 
Elemente auszugestalten: einen kräftigen, über die Brust geführten Wulst (balteus), einen 
daraus hervorgezogenen kleinen Bausch (umbo) sowie einen Überschlag vor dem rechten 
Bein (sinus).111 Besonders die drapierten Teile ermöglichten dem Künstler seine Begabung 
zu entdecken. Dasselbe gilt auch für die Gestaltung der Schuhe. Hier sieht man eine Art 
Schuh bei den Knaben. Diese sind typisch römische offene Sandalen und bis zur Hälfte der 
Knie mit Bändern getragen. Gehen wir mit den Psalterium- und Chitarraspielerinnen weiter. 
Hier sind sich Lisner und Hennessy einig. Sie gehören zu den zwei großen Platten, die 
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Robbia vor 1434 geschaffen haben soll. Vom Motiv und Stil her bin ich auch der gleichen 
Meinung. Die bei den zwei Reliefs gezeigten unplastischen Köpfe treten auch hier auf, die 
aber bei den Chitarraspielerinnen noch plastischer scheinen. Damit geht er einen Schritt vor. 
Die Gesichtszüge sind relativ ähnlich. Er hatte hier denselben offenen Mund verwendet. 
Robbia mag seine Figuren beim Mitsingen präsentieren und fügt den Reliefs eine Neuigkeit 
zu, die Putten. Bei der Ikonographie wurde schon besprochen, dass sie für den himmlischen 
Charakter der Kanzel gestaltet worden sind. Er hat sie auf den beiden Platten dargestellt, 
nur anders gestaltet. Einmal klein, einmal groß. Einmal gegeneinander platziert, einmal an 
den Ecken der Reliefs sitzend. Wenn man die Reliefs genau betrachtet, sieht man den 
Unterschied deutlich und kann sie vielleicht auch chronologisch zuordnen.  
Die Tafel der Psalteriumspielerinnen wurde vorher gemeißelt. Er bevorzugt hier noch 
größere Putten, aber beim zweiten Versuch erreicht er sein Ziel. Die Putten sollen klein sein. 
Bei den Chitarraspielerinnen scheint seine Frauengruppe noch intensiver gestaltet als die 
andere. Es zeigt natürlich auch sein Interesse für die Antike. Bei der späteren Platte wurde 
die Haartracht sehr sorgfältig dargestellt. Die beliebig lockeren Haare wurden von der 
sorgfältig gestalteten Haartracht abgelöst. Das Modell dieser Haartracht entspricht genau 
den römischen Kaiserinnen. Die weiblichen Figuren hatten wie auf den vorherigen Platten 
die römischen Kleider angezogen. Sie haben ein zweiteiliges Kleid an, möglicherweise eine 
Tunika und darüber ein Hemd, das unter der Brust mit einem Gürtel gebunden wurde. Die 
Chitarraspielerinnen wurden mit einem anderen Kleid dargestellt. Sie haben wieder ein 
langes Kleid, aber diesmal nicht mit einem Hemd, sondern mit einem schweren, 
voluminösen Mantel versehen. Der Künstler hatte hier einen völlig anderen Stil angewendet. 
Die verfeinerten Draperien der Kleider wurden von den schwer plastischen Kleidern 
abgelöst. Es ist wiederum eine logische Aussage, dass Luca della Robbia diese Platte 
nachher geschaffen haben könnte. Die bisher besprochenen vier Reliefs wurden eventuell 
bis 1434 fertig gestellt. Hennessy ist der Meinung, dass die Kleider der Mädchen auf der 
Chitarraspielerinnentafel von den Musen übernommen wurden112 (Abb.36). Das ist ein 
anderes Thema, das man sicherlich noch ausführlich behandeln sollte. Donatello ist der 
Meister und Wegweiser bei diesem Thema. Er hatte fast all seine Figuren von der Antike 
übernommen. Als Beispiel will ich an dieser Stelle den musizierenden Puttensarkophag aus 
Ostia vor Augen führen (Abb.37). In dieser Abbildung haben die Putten verschiedene 
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Musikinstrumente in der Hand. Sie wurden sehr bewegt dargestellt, wie er sie in den 
späteren Reliefs gezeigt hatte. Aber seine Putten hier sind ruhig und sitzend. Nur auf der 
Platte der Psalteriumspielerinnen sind Instrumente in der Hand, aber diese sind auch sitzend 
und ruhig dargestellt. All diese Hinweise verstärken die Möglichkeit, dass Robbia diese zwei 
Platten als Erste geschaffen hatte. Man wird bei der Behandlung der späteren Platten den 
Einfluss Donatellos klar erkennen. Laut Dokumenten hat Luca della Robbia zwei Reliefs pro 
Jahr angeführt.113 Dem Stil nach kann man sie vielleicht chronologisch einordnen. Jetzt wird 
es aber noch komplizierter. Luca della Robbia kommt sehr reif und erfahren zur Bühne. Den 
Unterschied zwischen den ersten vier Reliefs und dem Rest kann man nicht übersehen. Es 
ist natürlich kein Zufall. Man vermutet, dass er mit dem Rest genau nach 1434 begonnen 
hatte, es ist genau das Datum, an dem Donatello vermutlich mit der Cantoria begonnen 
hatte.114 Welche Reliefs sind diese? Kehren wir wieder zurück zur oberen Galerie. Es sind 
die Tubabläser und Trommlerreliefs. Beginnen wir mit den Tubabläsern, sie sind ganz links 
oben an der Galerie platziert. Der Künstler hatte zwei Gruppen mit je drei Personen gebildet, 
sie sind genau gegenüber aufgestellt. Die linke Gruppe hat Tuben in der Hand und bläst. Die 
andere Gruppe steht still und schaut auf ihre Tuba. Robbia hatte die Szene so gestaltet, 
dass zwischen den Figuren eine Lücke entsteht und dort die kleinen Kinder aufgestellt sind. 
Ähnlich wie bei den frühen Tafeln sind die Gestalten von den Seiten zur Tiefe gestaffelt.115 
Der Übergang von den Putten zu den kleinen Mädchen zeigt seine Entwicklung. Er hatte die 
Mädchen in unterschiedlichen Posen dargestellt. Die ruhige Stellung der vorherigen Figuren 
ist hier völlig verschwunden. Der Künstler hatte hier etwas Neues versucht. Zum Beispiel 
hatte er hier eine Rückenfigur geschaffen. Ihre Haare wurden ganz anders als auf den 
vorherigen Platten ausgeführt. Sie streckt ihre rechte Hand und hält gleichzeitig den 
vorderen Teil einer Tuba. Um diese zu erreichen, sollte sie auf Zehenspitzen stehen. Das 
Modell der gebohrten Haare fällt im ersten Augenblick ins Auge. Robbia hatte ihre Haare 
schwingend in der Luft gezeigt. Ist es ein neues Motiv in der Kunst oder hatte Robbia ein 
Vorbild dafür? Ich würde an dieser Stelle ja sagen. Er hatte ein Vorbild. Wenn man das 
Relief in den Uffizien betrachtet, kann man es beantworten116 (Abb.38). Der Künstler hatte 
hier das Haarmodell genau zitiert und hat es geschafft, dieselbe Bewegung und Schönheit 
wiederzugeben. Unsere Figur ist hier mehr nach hinten gesenkt und modelliert. Er vergisst 
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nicht dem Saum ihres Kleides Volumen und Schwingung zu geben. Aber eine Figur reichte 
ihm nicht. Er hatte noch eine zweite gemeißelt. Diesmal aber noch bewegter und die Haare 
noch modellierter. Man sieht sie in der Profilansicht, den Körper nach vorne gebeugt und die 
Hand eines anderen Mädchens haltend. Die Kleider der Figuren änderte er nicht. Was die 
Figuren der Psalteriumspieler tragen, so kleidete er auch seine kleinen Mädchen, aber 
plastischer und lebhafter. Luca della Robbia bringt auf dieser Tafel auch eine Neuigkeit. Er 
schmückt zwei der männlichen Figuren mit einem Lorbeerkranz. Dieser ist offensichtlich 
wieder eine römische Erfindung. Die Römer verwenden ihn sehr häufig. Sie legen ihn 
entweder auf den Kopf als Symbol eines Sieges oder hängen ihn an die Brust. Er wurde 
auch in den Katakomben als Rahmen der Christogramme verwendet. Man findet ihn auch 
auf den Köpfen der Heiligen. Allan Marquand schlug vor, dass die Knaben vielleicht einen 
Musikpreis gewonnen haben.117 Es ist natürlich eine allegorische Meinung. Aber dieses 
Motiv ist mit der Zeit sehr beliebt geworden und fast auf jeder Platte vorhanden. Wie vorher 
schon erwähnt, existieren keine Dokumente über die chronologische Abfolge der Tafeln. 
Was kann man aber vom Stil und Motiv her sagen? Ist es eine der letzten? Vermutlich ja, 
weil sie unvollendet ist.118 Die Schuhe der linken Gruppe – eine Figur ausgenommen – 
wurden bearbeitet, auch die Zehen der Mädchen wurden gemeißelt, aber die Füße der 
rechten Gruppe sind unfertig. Die zurückliegenden Teile der Reliefs sind nicht mehr mit der 
sorgfältigen Genauigkeit wie vorher ausgeführt, sondern an einigen Stellen im Groben 
gelassen oder nur flüchtig in den Stein skizziert.119 Das ist ein klarer Anhaltspunkt dafür, 
dass er diese Platte sehr spät hergestellt hat. Warum hätte er sonst die Arbeit unfertig 
lassen sollen? Es ist aber trotzdem unverständlich, aus welchem Grund er diese Aufgabe 
nicht fertig gestellt hatte. Vielleicht hatte die Dombehörde den Künstler stark gedrängt und er 
konnte die Arbeit nicht zum Abschluss bringen. Man weiß es nicht genau, aber John Pope-
Hennessy teilt auch diese Meinung. Tubabläser und Zimbelschläger wären möglicherweise 
die letzten Reliefs 
Jetzt wird die letzte Platte der oberen Galerie, das Trommlerrelief (Abb.19), behandelt. Hier 
erreicht der Künstler meiner Meinung nach den Höhepunkt seiner Arbeit. Er bringt eine 
völlige Neuigkeit, die Tänzer. Es wurde schon im vorherigen Teil diskutiert, ob der Tanz in 
der Kirche erlaubt war oder nicht. Es ist aber klar einzusehen, dass Robbia dies nicht 
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berücksichtigt hatte. Er wollte nur seine Kunst vor Augen führen und seine Auftraggeber 
zufrieden stellen. Er hatte auf dieser Platte wieder eine bildparallele Gruppe geschaffen, drei 
Hauptfiguren und zwei Hinterfiguren, die auch nicht richtig gemeißelt wurden. Die zwei 
Figuren stehen bildparallel und haben Trommeln in der Hand. Die dritte Figur steht im Profil 
ganz links an der Bildecke. Hennessy glaubt, dass die Trommeln verschiedene Größen 
haben und nicht der üblichen Trommel des 15. Jahrhunderts entsprechen.120 Zwei kleine 
Kinder verstecken sich hinter den zwei an den Ecken stehenden Musikern, und ganz in der 
Mitte sieht man die kleinen Tänzer. Im ersten Augenblick fällt mir bei dieser Tafel der 
lächelnde Gesichtsausdruck der linken Musiker auf. Wir haben schon gesehen, dass Robbia 
die Gesichtszüge seiner Figuren wichtig genommen hatte. Schon bei den Chorknaben wollte 
er eine realitätsnahe Szene schaffen. Seine Tänzer sind diesmal nicht weiblich, sondern 
männlich, er bevorzugt wieder kleine Kinder, die er nackt zeigt. Aber ein kleines Detail kann 
man nicht ignorieren. Mit dem Gewandsaum der Figur, die sich zwischen den Tänzern 
befindet, verhüllt er ihre Scham. Sehr klug konzipiert wollte er diesen Körperteil dem 
Zuschauer nicht zeigen.  
Die untere Zone wurde anders als die obere konzipiert. Die fast erwachsen scheinenden 
Figuren oben wurden von kleinen Kindern oder Engeln ersetzt. Das erste Relief ist der 
Kinderreigen (Abb.20). Wie Lisner schon angedeutet hatte, hat der Künstler diese 
schwierige Aufgabe sehr meisterhaft gelöst.121 Anders als die übrigen Tafeln hat er hier eine 
andere Gestaltungsweise verwendet. Statt der bildparallelen Anordnung der Figuren hatte 
der Künstler die Figuren gruppiert. Die zwei Gruppen bestehen aus je drei Mädchen und 
dazwischen noch eine Figur. Aber trotzdem bleibt er in der Tradition und verzichtet nicht auf 
die Isokephalie.122 Die Figuren scheinen einen Kreis zu bilden, sie halten einander an den 
Händen. Was ich auf dieser Platte auch sehr meisterhaft finde, ist die Stellung der Figuren. 
Die im Profil stehenden Figuren haben wir schon beobachtet, aber die zwei Rückenfiguren 
sind uns auch neu. Eine blickt sogar ganz nach hinten. Meiner Meinung nach ist es eine der 
reifsten Tafeln des gesamten Werkes. Er hatte seine Kunst so weit entwickelt, dass er auf 
dieser Platte absolut kein Kleid braucht, weil er alles zeigen will. Besonders bei der linken 
Figur sehen wir nur ein Stück Tuch, um die Hälfte der Hüfte zu bedecken. Sonst sind der 
ganze Rücken und die Muskulatur der Figur wahrnehmbar. Es wird die räumliche Tiefe aus 
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Kontrasten, Überschneidungen, mit Licht und Schatten gewonnen. Mit der Wiedergabe der 
Plastizität geht er einen Schritt voran. Anhand der Bewegung der Beine und Füße verstehen 
wir, dass die Kinder tanzen. Auf dieser Platte hat er Wert auf die Details gelegt. Die ganz 
links stehende Figur beugt ihr rechtes Bein, man sieht, wie hervorragend er diese 
Krümmung genau am Knie gezeigt hat. Die schon oben angedeuteten Lorbeerkränze hatte 
er auch hier verwendet. Es wird vorher erklärt, dass sie mit der Zeit ein unverzichtbares 
Element für ihn geworden sind. Lisner glaubt auch, dass es mit der Gruppenbildung in der 
kraftvollen Modellierung und klaren Reliefstufung vielleicht die reifste Tafel der Kanzel ist. 
Sie fügt auch dazu, dass wenn man zu den Tambourinspielern zurückblickt, man deutlich 
sieht, dass er einen weiten Weg in fünf Jahren zurückgelegt hat.123 Wie fast auf jeder Platte 
hat er hier auch Vorbilder vor Augen gehabt, diesmal eine neoattische Vase aus Pisa 
(Abb.39).124 Wenn man die Haltung der Beine auf unserer Platte mit diesen Figuren 
vergleicht, fällt sofort die Ähnlichkeit ins Auge. Zum Unterschied schauen die Figuren auf der 
Vase nicht auf den Betrachter sondern auf ihre Füße, aber sonst ist die Haltung getreu 
übernommen. Die nächste Platte ist „Kinder mit Handorgel und Saiteninstrumenten“ 
(Abb.21). Die Stellung der Figuren ist wie gewöhnlich bildparallel, er bewahrt die Tradition 
der Isokephalie. Die Kinder sind nebeneinander gereiht. Die einzige Neuigkeit ist die 
Wiedergabe eines Stuhls. Bisher haben wir außer den Musikinstrumenten keine anderen 
Elemente betrachtet. Es sind auf der Platte acht stehende und erstmals eine sitzende Figur 
vorhanden. Sie füllen dicht das Relief. Diese Figur hat eine Handorgel auf die Knie gelegt 
und spielt sie mit den Fingern.  Allan Marquand glaubt, dass die Handorgel ein kleines 
Abbild der originalen alten Orgel des Doms oder der neuen von Matteo da Prato ist.125 Die 
anderen Kinder ganz links haben Lauten und Harfen in der Hand. Der Künstler hatte hier 
seinen gewöhnlichen Stil wieder angewendet. Er hatte sowohl vollplastische als auch 
schwach gemeißelte Figuren dargestellt. Der Verzicht auf die Kleider ist auch nicht zu 
übersehen. Er hatte die Gelegenheit voll genutzt, um die plastische Muskulatur und die 
Körper der Kinder dem Betrachter vorzuführen, aber er hatte intensiv darauf Wert gelegt, die 
Scham der Kinder abzudecken. Die vorletzte Platte ist jene der Tambourinspieler (Abb.26). 
Es sind wieder zwei Gruppen vorhanden, die aus je drei Figuren und einer Mittelfigur 
bestehen. Die Figuren sind wie manche auf der vorigen Tafel trichterförmig in die Tiefe 
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aufgestellt. Man findet wieder die schwach gemeißelten und die vollplastischen auf der 
Platte. Aber es ist sehr schwierig, in der chronologischen Reihenfolge einen genauen Platz 
zu finden. Lisner hatte zuvor diese Tafel mit dem Kinderreigen verglichen und 
vorgeschlagen, dass zwischen den beiden mindestens fünf Jahre liegen müssten. Meiner 
Meinung nach ist diese Tafel eine der reifsten und in der Tradition, in der der Künstler seine 
barfüßigen kinderartigen Figuren darstellte und sie nicht richtig kleidete. Es gibt noch einen 
wichtigen Hinweis für uns. Der Künstler hat hier die Pupillen der Figuren wiedergegeben. 
Das ist sehr nützlich und hilfreich, um die Tafel chronologisch zuzuordnen. In Haartracht und 
Ausdruck ist jedes Kind vom anderen unterschieden. Luca stellt seine Gestalten nicht in 
einen vorgegebenen Raum, sondern lässt einen bestimmten Raumausschnitt erst durch die 
Staffelung der Figuren, die allmähliche Abstufung des Reliefs, durch die Verkürzung der 
Tambourine und der sich flach vom Grund abhebenden Köpfe entstehen.126  
Robbia stellt seine Figuren in verschiedenen Posen und Gesichtsausdrücken dar. Eine, die 
hinter der Mittelfigur steht, schaut nach oben und bettelt mit ihren Händen. Die vier Kinder 
spielen ihre Instrumente, eines hält das Instrument in der Hand. Der Gesichtsausdruck der 
rechten Figur ist auffallend schön. Man kann ihn mit der rechten Figur des Trommlerreliefs 
vergleichen. Wie man schon bei vorangehenden Reliefs beobachtet hat, verwendet er nicht 
oft solche extreme Ausdrücke. Es sind viele singende oder leicht lächelnde Figuren 
vorhanden, aber solche sind eher selten. Der Künstler entwickelt sich mit der Zeit auch, was 
die Wahl der Kleidung betrifft. Nachdem er in den ersten Jahren seine Figuren immer wieder 
einheitlich kleidete, wählte er auf seinen reifen Platten eine andere Art und Weise. Auf dieser 
Tafel zum Beispiel hatte er manche ganz nackt gelassen. Die zwei hinteren Figuren tragen 
ein richtiges Kleid. Meiner Ansicht nach zeigt er hier wieder sein erstklassiges Talent. Die 
Scham der ganz rechten Figur wurde mit dem Stück Stoff, die der Mittelfigur mit einem 
mächtigen Lorbeerkranz und die der Figur daneben mit einem anderen Tuch abgedeckt.  
Das Motiv der Mittelfigur wurde höchstwahrscheinlich von einer etwas anderen Figur 
abgeleitet.127 Die Idee des Zudeckens des Genitals gehört nicht zu Luca della Robbia. Diese 
Aussage wurde jedoch widerlegt. Auf dieser Abbildung ist nur ein Teil des Lorbeerkranzes 
vorhanden (Abb.40), den Robbia ergänzt. Die Sicht dieser Art ist viel besser.  
Die letzte Tafel auf der Kanzel ist die der Zimbelschläger (Abb.30). Laut Hennessy gehört 
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sie wahrscheinlich zu den vier größeren Reliefs, die der Künstler 1435 fertig gestellt hatte.128 
Das Entstehungsdatum stimmt ungefähr mit der Prato Pulpit von Donatello überein. Diese 
Tafel setzt bestimmt die Auseinandersetzung mit Donatello voraus. Die Stellung der Figuren 
unterscheidet sich von anderen Tafeln. Es sind sieben Figuren vorhanden. Davon sind drei 
flach gemeißelt und man kann die hinterste Figur nicht mehr wahrnehmen. Alle anderen 
haben Zimbeln in der Hand. Man bemerkt zum ersten Mal, dass Robbia ein Instrument 
seinen leicht gemeißelten Figuren zuordnet. Bisher haben wir das nicht gesehen. Er lässt sie 
immer im Profil, man sieht nur den Kopf. Diesmal treten die Figuren ganzfigurig vor. Das 
Relief ist sehr belebt, energisch und dynamisch. Deswegen erhöht sich die 
Wahrscheinlichkeit, dass Donatello für ihn ein Vorbild gewesen sein könnte. Luca della 
Robbias Bemühen um die feine Abwägung der Komposition geht noch weiter. Denn dies ist 
gar kein Abbild wirklich laufender Kinder. Die Bewegung setzt rechts hinten an, wird 
schneller, um dann von dem tanzenden Putto vorn aufgefangen zu werden und sich, 
zurückgeworfen, gleichsam kreisend zu schließen.129 Haltung und Gesten sind voll von 
Energie erfüllt. Er hat alle seine Figuren sehr naturalistisch gestaltet. Er versuchte seine 
Figuren nicht wunderschön zu gestalten, er zeigte alles sehr realitätsnahe. Der große Bauch 
der rechten Figur in der Ecke ist auf den ersten Blick auffallend, deswegen hat er ihn auch 
nicht bekleidet. Nur ein Stück Stoff wurde um den Körper gewickelt, so dass der Bauch frei 
gelassen wurde. Von den Gesichtsausdrücken können wir spüren, dass sich die Kinder sehr 
amüsieren. Tanz und Bewegung geben dem Künstler Gelegenheit, die Muskeln und Körper 
der Kinder plastisch und voluminös darzustellen. 
Entscheidend für Luca della Robbia war die Auseinandersetzung mit Donatello, besonders 
mit den Reliefs der Kanzel in Prato und auch mit dem Entwurf für die Cantoria. Unter seinem 
Eindruck ändert Luca seinen Reliefstil, beginnt mehr mit Licht und Schatten und auf 
Weitsicht zu arbeiten.130 Mit der Zeit wurde das Verhältnis zwischen Figur und Gewand noch 
klarer erfasst, und so gewinnen seine Figuren mehr an Energie und Lebendigkeit. Die Putti 
begannen, wie die Putti Donatellos auf der Prato Kanzel zu tanzen, natürlich nicht so heftig, 
nur mit kleinen Schritten.131 Hennessy denkt, dass Donatello die Tänzerinnen auf der 
Tubabläser-Tafel am nächsten stehen. Die Mittelfiguren sind auch wegen der Haarmodelle 
auffallend. Bei Luca della Robbia ist nie zu übersehen, wie er sich in fünf Jahren entwickelt 
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hat. Er lernte seine Figuren definitiv noch schöner zu gestalten. Die straffen Kleider auf den 
erst entstandenen Platten werden von den bewegten, dynamischen und voll plastischen 
Kleidern ersetzt. Die dicht nebeneinander stehenden Zehen der Figuren an der oberen Zone 
wurden von den richtig dargestellten Zehen abgelöst. Die fast leblosen Spieler, die ihre 
Instrumente in der Hand halten und singen, ersetzt er durch bewegte, dynamische Spieler. 
Wenn man an Chitarra- und Psalterspielerinnen denkt, dann sieht man, wie er unter 
Donatellos Einfluss die Tubabläser, Trommler und Zimbelschläger geschaffen hat. Beim 
Kinderreigen gewinnen die Figuren noch an Raum. Erstmals werden Rückenfiguren gezeigt.  
Der andere wichtige Punkt bei der Herstellung der Reliefs ist der Rückgriff auf die Antike. Bei 
manchem Forscher war gar nicht die Rede davon, aber Hennessy und Lisner hatten viel 
Wert darauf gelegt. Ich glaube, dass man diesen Punkt keinesfalls auslassen darf. Es gibt 
keinen sicheren Hinweis dafür, dass Robbia in Rom gewesen ist. Anhand der schon 
gezeigten Vergleichsbeispiele ist die Beschäftigung mit der Antike unbestritten. Bei fast jeder 
Tafel hatte er ein Vorbild. Natürlich hatte er auch von Donatello viel übernommen, Donatello 
war vor dem Auftrag in Rom gewesen, er hatte dort vieles studiert und auf seinen Kanzeln, 
auch in Prato, angewendet. Lisner spricht sich dafür aus, dass er bei der Herstellung Hilfe 
von Gehilfen oder berühmten Künstlern angenommen hatte. Nanni di Banco, der auch sein 
Lehrer war, und Ghiberti könnten ihm behilflich gewesen sein. Er hatte wahrscheinlich auch 
Zugang zur Werkstatt von Ghiberti, dort könnte er dessen Entwürfe gesehen haben.132 
Lisner sagt, dass Luca für die Gruppierung und Anordnung seiner Gestalten viel von Ghiberti 
übernommen hat. 
Außer den Reliefs ist auch die Ausstattung der Kanzel selbst ein wichtiges Thema. Die 
Reliefs der oberen Zone sind zwischen den korinthischen Pilastern platziert. Es sind fünf 
Paare vorhanden. Fertigte Luca della Robia auch den Aufbau der Kanzel? Die Forscher 
denken, dass der berühmte Architekt Brunelleschi ihn entworfen hat. In diesen Jahren war 
der Dom von Florenz ein architektonisches Wunderwerk. Besonders die Kuppel und deren 
Architekt waren weltberühmt. Den Doppelpilaster könnte Luca von Donatellos Kanzel von 
Prato gesehen haben, der schon in Arbeit war.133 Über dem unteren Fries ragen fünf 
Blattkonsolen heraus, die die eigentliche Brüstung tragen und durch ein Fries getrennt sind. 
Zwischen den Gesimsen steht eine Inschrift, die in antikisierender Weise ausgeführt worden 
ist. Hennessy machte eine Forschung über die Epigraphik der Frührenaissance. Er 
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behauptet, dass Luca es auch von Ghiberti und Donatello gesehen haben könnte.134 An der 
unteren Zone befindet sich links und rechts eines jeden Reliefs ein dreieckiges Feld. Es ist 
mit einem schönen Akanthusornament versehen. Darüber sind sehr zarte Motive 
herausgearbeitet. An der Innenwand der unteren Zone ist auch eine andere Gestaltung 
sichtbar. An der oberen Zone sind alle einzelnen Reliefs von kleinen klassischen 
Ornamenten umgeben. Von der gesamten Kanzel kann man sagen, dass es eine klare 
Trennung von Architektur, Plastik und Epigraphik gibt, welche bei Donatello nicht so spürbar 
ist.  
Die letzte Frage zur Kanzel ist der Grund der Herstellung. Dies wurde zuvor im 
Zusammenhang mit der Ikonographie schon ein bisschen diskutiert. Den Grund für den 
Auftrag weiß niemand genau. Die Kanzel ist entweder für die Orgel oder für den Chor 
konzipiert. Für mich sieht es unwahrscheinlich aus, dass sie für den Chor hergestellt wurde. 
Berücksichtigt man, dass der Chor in dieser Zeit aus ungefähr dreißig Knaben bestand, 
muss man annehmen, dass die Kanzel eher für die Orgel gedacht war. Die Geschichte der 
Orgelherstellung ist auch umstritten, aber die zwei Sängerkanzeln erklären logisch, dass sie 
ein Gehäuse für die Orgeln waren. Es ist auch eine sehr wichtige Frage, ob die 
Sängerkanzeln vorher in Gebrauch waren? Nein, sie waren nicht in Gebrauch. Meine lange 
Forschung zu dieser Frage blieb auch ergebnislos. Sowohl im Norden als auch im Süden 
habe ich keine Beispiele dafür in der Literatur gefunden. Es ist aber auch interessant, dass 
die Auftraggeber ein solches Werk ohne Vorbild im Abendland bestellt hatten. Wie ich schon 
erwähnt habe, kann der einzige Grund nur die Vorführung des Doms sein. Der Dom von 
Florenz war zu dieser Zeit von allen Aspekten gesehen ein sehr mächtiges Werk, im 
Abendland wurde viel darüber gesprochen. Für die Sängerkanzeln wurden aber besonders 
in Italien mit der Zeit Nachfolger gefunden. Steinerne, auf Konsolen ruhende Musiktribünen 
haben im weiteren Verlauf des Quattrocento eine rasche Verbreitung gefunden. In den 
Vierzigerjahren stellt Domenico di Bartolo in einem Fresko des Ospedale della Scala in 
Siena eine Marmorkanzel mit weltlichen Musikanten dar.135  
Als eine Nachfolgerin der Kanzel in Florenz kann man jene in der Kirche von San Lorenzo 
zeigen (Abb.41). Die Sängerkanzel im linken Seitenschiff, die man mit ihrem berühmten 
Gegenstück aus dem Dom vergleichen kann, wird ebenfalls Donatello zugeschrieben. Die 
Brüstung ist mit unterschiedlichen farbigen Marmortafeln verkleidet, die durch Säulchen 
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getrennt sind, auf denen ein mit Delphinen und Muscheln geschmückter Architrav aufliegt.136 
Sie ist wahrscheinlich auch in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts entstanden. 
 
6.2. Donatello 
Die Kanzel von Donatello wurde sehr unterschiedlich zu seinem Pendant konzipiert 
(Abb.42). Zwischen den Säulen ist wie gesagt ein Reigen tanzender Putten zu sehen. Oben 
läuft ein Gesims voll von Ausstattung durch. Es ist ein Palmetten-Vasen-Fries. Unter den 
Säulen sind auch zwei Friese zu sehen, welche mit verschiedenen Motiven erscheinen. 
Zwischen den Konsolen unten hatte er vier Felder geschaffen. Links und rechts befindet sich 
jeweils ein Mosaikpaar und in der Mitte zwei Köpfe. An der Innenwand sieht man auch ein 
anderes Motiv. Man hat hier keine einzelnen Relieffelder wie bei der anderen Kanzel, 
deshalb sollte man es als Ganzes betrachten. Die große Entfernung der Sängerkanzel vom 
Betrachter ermöglichte es Donatello, die gesamte Front durch das Motiv des Puttenreigens 
einheitlich zu gestalten.137 Bevor wir die andere Ausstattung der Kanzel besprechen, wird 
dieser Puttenreigen bearbeitet. Der Künstler brachte mit dieser Struktur eine Neuigkeit. 
Anstatt der abgrenzenden Pilasterpaare an der anderen Kanzel verwendete er hier 
Säulenpaare. Hinter diesen hatte er Raum gelassen, so dass sich seine Figuren bequem 
bewegen, tanzen oder anderes machen können. Das kann man eine Innovation nennen. Bei 
Luca della Robbia sollte man von den einzelnen Reliefs sprechen, aber bei Donatello ist 
dies nicht der Fall. Hinter den Säulen geht die Bewegung der Figuren ununterbrochen 
weiter. Die Figuren gehen in beide Richtungen. Wenn wir unsere Position wechseln, dann 
sieht es so aus, als ob auch die Figuren ihre Positionen wechseln. Sein Werk suggeriert die 
Kontinuität von Leben, Raum, Zeit und Bewegung.138 Das ist ein sehr wichtiger Punkt bei 
seinem Werk. 
Bei Donatello ist die Bewegung fast die einzige Sache beim gesamten Werk. Laut Artur 
Rosenauer begegnet man zum ersten Mal einer ähnlichen Art der Reliefgestaltung im 
Cosciamonument139 (Abb.43). Dort aber sitzen die Putten vor der Front des 
Sarkophagreliefs und scheinen vom Grund abgelöst zu sein. Bei der Kanzel ist auch von 
derselben Situation die Rede. Die Figuren sind vom Grund abgelöst, bewegen sich auf 
einem mit Pflanzen bedeckten Terrainstreifen. Offensichtlich ist die Trennung der Figuren 
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vom Grund, der durch bunte Glasmedaillons geschmückt ist, viel entscheidender. Donatello 
schmückt fast jeden freien Platz. Bei Donatellos Cantoria setzen sich die Figuren über den 
Symmetrieanspruch hinweg. Bei ihm kommt die Darstellung ihrer Aktion und des Tanzes als 
Erstes. Die Gestalten sind durch starke Unterschneidungen, teilweise sogar durch das 
Abheben einzelner Körperteile und vor allem durch ihre Bewegung vom Grund abgelöst.140 
Die Forscher vergleichen die Putten der Cantoria mit der Außenkanzel des Domes von Prato 
(Abb.44). Der Vertrag über dieses Werk wurde im Juli 1428 mit Donatello und Michelozzo 
abgeschlossen, die Arbeiten wurden erst im Sommer 1430 in Angriff genommen, 1432 durch 
Donatellos Rom-Aufenthalt unterbrochen und 1438 beendet.141 Dieser Rom-Aufenthalt 
lieferte dem Künstler die Möglichkeit, bei beiden Werken sein antikes Studium vorzuführen. 
John Pope-Hennessy schildert in seiner Monographie, dass auch Luca della Robbia Rom 
besucht zu haben scheint.142 Die einzelnen Reliefs wurden durch sieben Doppelpilaster 
getrennt. Auf jeder Tafel wurden kinderähnliche Figuren dargestellt. Auffällig sind ihre Flügel. 
Das Hauptmotiv der Kanzel bilden die tanzenden Putten. Es wurde wie in der Cantoria ein 
Engelsreigen gezeigt. In den singenden, laufenden, musizierenden und tanzenden Engeln in 
Prato führt Donatello ein breites Spektrum von Ausdrucksmöglichkeiten, die vor Donatello in 
der Plastik noch nicht gezeigt wurden, vor.143 Donatello greift in Prato auf die Antike zurück 
und wurde für seine Nachfolger zum Vorbild. Sein Rom-Aufenthalt hilft viel bei der 
Darstellung seiner Putten. Bei seinem nächsten Auftrag „Sängerkanzel“ hatte er seine 
Antikenvorliebe deutlich gezeigt und beeinflusste auch seinen Zeitgenossen und 
Konkurrenten Luca della Robbia. Viele Forscher sind sich einig, dass Donatello bei der 
Gestaltung seiner Figuren die antiken Sarkophage als Vorlage genommen hatte. Horst W. 
Janson und Michael Greenhalgh haben ausführliche Artikel dazu geschrieben. Artur 
Rosenauer hatte sich auch mit der Antikenvorliebe von Donatello beschäftigt. In seiner 
Monographie schildert er, dass Donatello als Vorbild die antiken Sarkophage gewählt 
hatte.144 Das Motiv der tanzenden Putten verglich er mit den boxenden Putten eines 
römischen Sarkophags des 3. Jahrhunderts nach Christus. Das ist wirklich eine lange 
Diskussion. Man hat sehr viele Meinungen dazu geäußert. Besonders die zwischen der 
oberen und unteren Zone stehenden Verzierungen und zwei Mosaike wurden von 
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römischen Vorlagen übernommen. Nach John Pope-Hennessy können die Spuren dieser 
Gestaltung in Rom gefunden werden. Er stellte die gesamte Ausstattung und die Struktur 
der Kanzel dem Concordia-Tempel, den Agrippa-Thermen oder dem Nerva-Forum 
gegenüber.145 Der Forscher Horst W. Janson bezeichnet ihn als großartigen Nachahmer der 
Antike.146 Er legt besondere Beachtung darauf, dass die Putten von byzantinischen 
Elfenbeinkästchen übernommen wurden, weil die römischen Putten nicht mit dem Kranz 
tanzen würden.147 Janson meint aber auch, dass die Putten nicht tanzen sondern boxen 
(Abb.45). Diese Aussage ist meiner Meinung nach aber auszuschließen. Es sieht so aus, 
als ob Donatello seine Figuren von römischen Sarkophagen übernommen hatte, aber die 
boxenden Putten sind unlogisch. Warum würde er das tun? Er zeigt in der oberen Zone 
tanzende Putten mit Musikinstrumenten. Des Weiteren wurde die Kanzel gegenüber der 
anderen Sängerkanzel mit dem Thema des 150. Psalms platziert und wahrscheinlich für die 
Behausung der neuen Orgel konstruiert, weshalb das Werk in keiner Verbindung zum Sport 
stehen kann. Michael Greenhalghs Artikel über Donatellos Ursprung ist für das Verständnis 
des Stils sehr hilfreich. Er hatte viele Analysen darüber gemacht und diese dem Leser mit 
zahlreichen Beispielen vorgeführt. Er hatte die Putten von Cantoria auch mit den 
byzantinischen Kästchen und den römischen Sarkophagen verglichen (Abb.46, 47). Janson 
schilderte in seinem Artikel, dass die Kränze tragenden und tanzenden Figuren nur von 
byzantinischen Elfenbeinkästchen übernommen werden konnten.148 Mit diesem Beispiel 
wurde es genau bewiesen. Das andere Vorbild ist ein römischer Sarkophag. Es gibt 
zahlreiche solcher römischen Sarkophage. Meines Erachtens ist dies die Hauptquelle des 
Künstlers. Die Putten gehen wie bei Donatello in verschiedene Richtungen. Alle haben 
Instrumente in der Hand, einige spielen diese oder tanzen. Dem Betrachter wurde 
unzweifelhaft vor Augen geführt, dass der Künstler diese oder ähnliche Sarkophage vor Ort 
gesehen und studiert hatte (Abb.37). Als eine andere Quelle schlägt Greenhalgh die 
tanzenden Figuren auf den Vasen und Urnen vor. Auf der Urne aus den Kapitolinischen 
Museum in Rom sieht man es klar (Abb.48). Die Tanzbewegungen der Figuren sind 
genauso kompliziert wie in der Sängerkanzel, interpretiert der Autor.149 Das kann man gut 
beobachten. Die geflügelte Figur fällt sofort ins Auge. Solche Figuren hat man schon in der 
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Cantoria gesehen. Die Wahrscheinlichkeit ist groß, dass Donatello eine Auswahl von 
römischen Sarkophagen, Vasen oder Urnen in sein Werk integriert hatte. In der unteren 
Zone sieht man zwei Bronzeköpfe in der Mitte und zwei Mosaike in jeder Ecke. Janson 
interpretiert die Bronzeköpfe als römisch. Er schildert, dass man seinerzeit diese 
Bronzeköpfe als Mündung römischer Brunnen verwendet hatte (Abb.49).150 Die andere 
interessante Ausstattung der unteren Zone sind die Mosaike. Die beiden Relieffelder in der 
Konsolzone, die nach antiken Vorlagen gefertigt wurden, zeigen je zwei Putten, rechts und 
links von einem in der Mitte stehenden Gegenstand angeordnet. Laut Greenhalgh zeigen die 
Reliefs Parallelen aus der frühchristlichen Mosaikkunst.151 Im Gegensatz zu den oben 
gezeigten Putten sind die unteren ungeflügelt und unbekleidet.  
Die anderen Ausstattungen sieht man zwischen der oberen und unteren Zone und über dem 
Engelsreigen. Das Anthemion-Fries ist mit einem gerahmten Kopf und daneben einer 
Palmette verziert. Darunter sind die Muscheln in einen Kreis eingeschrieben und 
nebeneinander gestellt. Der besonders ausführlich bearbeitete Teil in der Literatur ist das 
Gesims der Kanzel. Nachdem man 1688 die Kanzel entfernte, kam das Gesims in die 
Dombauhütte. Unter dem Werkzeug der Bauleute hatte es schrecklich gelitten und manche 
Teile waren verloren gegangen.152 Man hatte die entsprechenden Teile zusammengesetzt, 
aber nicht genau reproduziert. Jetzt zeigt dieses Gesims eine bauchige Vase und eine 
Palmette. Wahrscheinlich ist der größte Teil dieses Gesimses neu. Laut den 
Rekonstruktionen der Forscher erscheint neben diesen Figuren auch eine Muschel 
(Abb.50). Die Vase und die Palmette werden von dieser Muschel flankiert. Aber die 
Interpretation ist anders. In Donatellos Zeit wurde die Muschelfigur nicht allein dargestellt. 
Wenn man sich den Katalog, der während des Quattrocento entstand, mit möglichen 
Motivverbindungen zu einer Muschel ansieht, käme man auf Muscheln mit Flügeln, Ranken 
oder Delfinen (Abb.51).153 Donatello verwendete dasselbe Motiv auch bei der anderen 
Sängerkanzel in San Lorenzo, weshalb die Wahrscheinlichkeit höher ist, dass der Künstler 
am Gesims die Muscheln mit Delfinen kombiniert hatte. Von der Ikonographie her ist sowohl 
der Weg in die Antike als auch derjenige zum Christentum geöffnet. Palmetten, Delfine, 
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Vasen und Muscheln sind uralte Symbole des religiösen Lebens.154  
Donatello ist ein herausragender Bildhauer, der seine Kunst stilistisch und ikonographisch 
sehr kompetent verschmelzen konnte. Sein Stil wurde Vorbild für seine Nachfolger. Er wurde 
jahrelang nachgeahmt. Er war definitiv ein Wegbereiter für die neu geborene Kunst in 




Meines Erachtens nach hatte Luca della Robbia die reale Kirchenmusik in eine andere 
Richtung entwickelt. Die Szenen, die auf den Platten abgebildet waren, haben sicherlich 
nicht in der Kirche stattgefunden. Sie stimmen mit der realen Musiksituation der Zeit nicht 
überein. Es ist wie bei den Engelschören, die in der Kunst abgebildet sind, der Fall. Es sind 
immer zu viele Instrumente dargestellt, aber sie wurden niemals verwendet und entsprechen 
nicht der Realität. Aus meiner Sicht ist die Relation der Kanzel zur Ikonographie als eine 
innovative Lösungsmöglichkeit Robbias zu interpretieren. In der ikonographischen Tradition 
des 150. Psalms ist es das erste Werk, das in Verbindung mit dem Gebrauch der Musik 
steht. Die Buchmalerei oder die Tafelmalerei allgemein präsentiert die Instrumente und die 
Situation nur zweidimensional. Aber diese Sängerkanzeln waren in Gebrauch. Sie wurden 
nicht für die Schau hergestellt. Dort wird musiziert, was als eine absolute Neuigkeit zu sehen 
ist. Die Auftraggeber könnten damit auch vielleicht Bahnbrecher der Zeit werden, weil 
nirgendwo in der Zeit im westlichen Abendland die Instrumente in übertriebener Weise so 
auf einem Werk dargestellt wurden.  
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Abb.10. Luca della Robbia, Cantoria, Die                   Abb.11. Luca della Robbia, Cantoria,  


















































































































































Abb.16.Triumph des Todes, Fresko im Camposanto zu Pisa, Die Psalteriumspieler  















































































































































     Abb. 23. 
    Piero di Giovanni, Musizierende Engel mit Orgel, 
























































































Abb.21. Luca della Robbia, Cantoria, Harfenspieler,         Abb.25. York Psalter, König David 
Ausschnitt                                                                            mit der Harfe, fol. 21v., Glasgow,  






























































   





       Abb. 28. 
       Jan van Eyck, Musizierende Engel aus dem Genter Altar 












































































Abb.31. Codex von Cantigas, fol. 176 v. 





















































































































































Abb. 38. Relief von einer Dionysos Szene                  Abb.39. Neoattische Vase aus Pisa  












Putto mit dem Girlanden aus dem Daedalus  



























































































































































































Abb.49. Römische Brunnenmündung,  
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Diese Diplomarbeit beschäftigt sich mit der Ikonographie der Sängerkanzeln des 
Florentiner Doms. 
Die Arbeit ist in 6 Kapitel unterteilt, wobei die ersten drei Kapitel eine Einführung und 
Forschungslage beinhaltet. 
Im nächsten Kapitel kommt es zu einer detaillierten Betrachtung der Überblick über 
die Musikinstrumente und deren Verwendung in der Kirche. Es wurde eine 
ausführliche Analyse der Meinungen der Kirchenväter gemacht. 
Die vorletzten und letzten Kapitel bieten eine genauere Betrachtung der Ikonographie 
und des Stils der Kanzeln. Es wurde dem Leser versucht, mit den Vorbildern eine 
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